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Nun ist es da, 
das neue Becken mit ein- 
gebautem Ausguf-Überlauf! 


(Patent angemeldet) 


3 verschiedene Beckenarten 
für FRANKE-Normspül- 
tische 


1 mit AusguB-Überlauf seit- 
lich, für 50 cm und breitere 
Spültische 


1a oder: AusguB-Überlauf hin- 
ten, für 55 cm und breitere 
Spültische 


2 mit dem bekannten Frei- 
Ventil 


3 mit Standrohr-Ventil 


Absolute Neuheit - ideale Lôsung - Aus- 
führung in zwei Varianten - einwandfreie 
Konstruktion — arbeitserleichternd, mühelos 
zu reinigen, hygienisch - geräumig, viel- 
fassend, praktisch und bequem -— rasches 
Beseitigen der Resten - zusätzliche Fläche 
für Einbau von Batterie, Boiler-Überlauf, 
Seifenschale, aufenliegender Ventilbetäti- 
gung usw. Bescheidener Aufpreis von Fr.25.- 


Diese und andere Neuheiten sehen Sie 
am FRANKE-Stand an der MUBA 1955, 


Halle 13, Stand Nr. 4635 


Ahiné. 
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RÉSUMÉS FRANÇAIS. 


Etsinaguère les architectesneprenaient pas Gauditout à fait 
au sérieux et eussent dit volontiers de lui ce que Baudelaire 
a dit de Grandville: «C’est par le côté fou de son talent qu'il 
est important» (seul Le Corbusier devina dès cette époque, 
en Gaudi, le constructeur), aujourd’hui nous discernons 
dans son œuvre, ardemment commenté de nos jours tant 
en Italie qu’en Espagne, grâce à la synthèse qu’elle cons- 
titue de la rigueur constructive et d’une expressive poésie 
de l’espace et de la forme, l’anticipation et de la tendance qui, 
en architecture, dépasse déjà, actuellement, le pur fonction- 
nalisme, et, dans l’art pur, des papiers collés d’un Picasso, 
d’un Mir6, d’un Juan Gris. 

C’est essentiellement sur les papiers collés avant la lettre 
de Gaudi que le présent article voudrait attirer l’attention. 
Lui qui toujours aura conçu la sculpture et l’architecture 
comme inséparables de la couleur, et aux yeux de qui la 
lumière fut l’âme de l’architecture comme elle l’était de la 
sculpture pour son contemporain italien Medardo Rosso, il 
eut la stupéfiante hardiesse d’incruster à même les surfaces 
plastiques ou architecturales des compositions — évitons à 
dessein le mot d’ornements — faites de déchets de céramique. 
Exactement comme plus tard dans les collages, nous avons 
ici la création d’une réalité artistique absolument neuve, à 
partir des fragments du tout fait le plus terre-à-terre. Car 
si, très spécialement au Parce Güell, ces compositions de 
céramiques sont faites d’abord pour être vues à distance et 
en bloc, considérées de près elles permettent de découvrir 
que rien jamais ne s’y répète: le moindre champ y existe 
pour soi, et s’apparente ainsi à ce que seront les compo- 
sitions du cubisme et, à l’état pur, d’un Mondrian, d’un Van 
Doesburg, d’un Kandinsky. Abstraction faite de ce que son 
symbolisme peut avoir de démodé, Gaudi annonce, accom- 
plit déjà ce qui actuellement nous retient le plus: la mysté- 
rieuse complicité du quotidien et de la transcendance. 


Le peintre Varlin 131 
par Manuel Gasser 


Depuis l’été de 1952, date de l'exposition de Varlin à Lu- 
cerne, et surtout depuis l'exposition de Berne, en automne 
1954, on sait que Varlin n’est pas, comme on l’avait cru, 
le peintre un peu morose des banlieues, des quais déserts 
sous la pluie, des mornes salles d’attente, mais surtout, mais 
exclusivement portraitiste. Même devant un paysage, ce 
qu’il peint, c’est le portrait des choses, «ce que jamais on ne 
verra deux fois», tel moment unique de leur existence. 
Aucune complaisance macabre dans son goût des vieilles 
masures: simplement, tout comme les grands évocateurs du 
visage humain se sont presque toujours intéressés davantage 
aux êtres marqués par la vie et par l’approche de la mort, 
Varlin, dans ce qui est promis à la pioche du démolisseur, 
découvre et manifeste l'évidence, alors plus que jamais 
irréfutable, de l’écoulement de la vie. Sa peinture, en ce 
sens-là, est peinture du destin. Cela n’apparaît nulle part 
aussi clairement que dans ses portraits proprement dits. 
Il semble que chacun de ses modèles est arrivé à un tour- 
nant de sa vie, vient de traverser une crise. On a dit qu'il 
les chargeait, qu’il tendait à la caricature. Mais non, sa 
sympathie leur est acquise, seulement c’est une sympathie 
qui, tout authentique qu'elle soit, ne s’écarte pas d’un iota 
de la vérité. Ainsi, dans le portrait du peintre abstrait Leo 
Leuppi, le haut espace vide au-dessus du personnage n’en 
montre pas seulement la petite taille physique, mais ex- 
prime la destinée même de l’artiste moderne, perdu, pour 
ainsi dire, dans un monde ennemi. Et de même, le portrait 
du garçon de café anglais William, peint certainement avec 
camaraderie, n’en explicite pas moins tout le «porte à 
faux», socialement et psychologiquement parlant, de la 
condition du modèle. Par une assez semblable alliance de 
la critique sociale et de la poésie — une poésie tragicomique 
— il est un grand contemporain à qui Varlin fait penser: 
Charlie Chaplin. 
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Brown Boveri’s New Club House at Baden, Switzerland 105 
1952-54, Architect: Armin Meili, FASISIA, Zürich 


It had long been the intention of the great Baden industrial 
concern to create a Works Social Centre for their numerous 
personnel (meals, relaxation, library, hobby rooms etc.). 
The site, on a steep slope of the Martinsberg, needed special 
handling to ensure solid foundations. The axis of the buil- 
ding was placed perpendicularly to the slope with, in con- 
sequence, the main elevation facing south. The project was 
exceptionally difficult for the following reasons: 1. The 
Club had to be with easy reach, especially for workers and 
their meals, and a large stairway was constructed to 
meet this need. Secondly, visitors (restaurant, theatre etc.) 
have been provided with a convenient carpark. 2. Al 
services have been highly rationalized to provide for 3000 
midday meals, and all rooms have therefore been grouped 
around the kitchens. The great open service hall (3 floors 
high) on ground floor also takes incoming goods. 3. No 
effort has been spared to achieve an intimate and attrac- 
tive atmosphere. Refectory with magnificent alpine view; 
large room for more solemn occasions with view to the 
forest; hobby rooms. 4. Furthermore, multi-function rooms, 
e. g. the great hall may be used for lectures, with stage 
and projector. The Club House is very frequented and 
should help to further the. spirit of solidarity between 
employers and personnel. 


Project for the Lugano Industries Fair 117 
1954, Architect: Armin Meili FAS/SIA, Zürich 


This project, commissioned by the Castagnola Municipality 
and the Fair’s organizers, provides for the following 
changes: 1. The site will no longer be the Champ de Mars, 
but grounds on the lake with buildings as intimate as they 
should be for à touristie and cultural exhibition with 
economic importance. 2. The old site would then be free 
for the erection of flats, i. e. 3 14-floor multi-storey blocks 
and 3 rows of flats with 3 floors. The project must be 
approved by the City of Lugano, the proprietor of the old 
site, and it is to be hoped that the general interest will be 
sufficient to prompt the communes of Castagnola and 
Cassarate to issue in advance the necessary dispositions for 
the buïldings to be constructed. 


The Wymilwood Union, Victoria College, Toronto 120 
1951-52, Architects: W. Fleury and R. Arthur, Toronto 


Victoria College comprises the theological and arts faculties 
of the University of Toronto (founded 1836) and its buil- 
dings require extension or some renovation. Centre fon 
1000 students at Wymilwood. The fact that the building 


was constructed at a time when steel was a rarity in Canada 


necessitated transforming an undulating roof into a V 
series, into which will be inserted the supports of the three 
accommodation wings still to be constructed. 


SUMMARIES IN ENGLISH. 


Prelude to the ‘papiers collés”: Antonio Gaudi’s Ceramie 
Compositions 126 


by Carola Giedion-Welcker 


The architectural creations of ‘‘art nouveau” are today 
either ignored or regarded with indifference by the majo- 
rity, but the works of A. Gaudi (1852-1926) at Barcelona 
have remained vitally significant in the minds of this Cata- 
lan people. This is true of the majestic ruins of the ‘‘Sagrada 
Familia”, of his private houses and of the Güell Park, 
perhaps the most playful and most accomplished work of 
this genius. At one time architects did not take Gaudi very 
seriously; they said of him what Baudelaire said of Grand- 
ville: ‘What interests us is his madness, not his art” (Le 
Corbusier was the first to detect the constructor in Gaudi). 
But now we observe in his creations a synthesis of con- 
structive severity and an expressive poetry of space and 
form, for which reason he is the subject of ardent discussion 
both in Spain and Italy. He anticipated the trend which in 
architecture has already outpaced pure functionalism; as 
well as the same trend in pure art, i. e. the ‘‘papiers collés” 
of Picasso, Miro and Juan Gris. 

The essential purpose of this article is to draw attention to 
Gaudr’s anticipation of the ‘‘papiers collés”. Gaudi regarded 
sculpture and architecture as inseparable from colour, just 
as for him light was the soul of architecture, as it was the 
soul of sculpture for his contemporary Menardo Rosso. He 
had the amazing audacity to cover plastic and architectural 
surfaces (for him the two were synonymous) with compo- 
sitions —let us be chary of ‘ornaments’ —- made out of 
ceramic waste. Here, just as in the later ‘‘collages”, we 
encounter creations of an artistic quality which is abso- 
lutely new; they have their source, moreover, in that which 
of the earth earthy. If, especially in the Güell Park, these 
ceramic compositions are meant to be seen at a distance or 
in one mass, viewed at close quarters they reveal the fact 
that there is no repetition whatsoever; the least area exists 
in and for itself. They are related to the cubism that is still 
to come and, at their most pure, to the works of Mondrian, 
van Doesburg and Kandinsky. Even if Gaudÿs vocabulary 
is no longer ours, there is nevertheless an essential affinity . 
between his works and the dynamic plastics of modern art. 
He heralds our own most intimate preoccupations — the 
mysterious complicity between daily life and transcen- 
dance. j 


Varlin, the Painter 131 
by Manuel Gasser ; 


Since Varlin’s exhibition at Lucerne in 1952, and especially 
since that in Berne in 1954, it has become an accepted fact 
that Varlin is not merely the rather morose artist of the 
suburbs, of rainswept desert-like platforms, of gloomy. 
waiting-rooms, but above all a painter of portraits. Even 
when painting a landscape, he portrays it, paints ‘that 
which will never be seen twice”, the unique moments of its 
existence. There is no macabrous complacency in his old 
hovels; he is like the great masters of the human face, 
always more interested in persons marked by life and 
approaching death. Varlin discovers and manifests the 
current of life, and in this sense his painting is a portrayal 
of fate. The accusation that he tends to caricature is false: 
he gives the whole truth. In his social criticism and tragi- 
comical poetry he may be compared with a great contem- 
porary, Charlie Chaplin. 
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nsemble prise du sud | Social centre of the Brown, Boveri machine factory at Baden. General view from the south 


emeinschaftsbauten | Bâtiments collectifs | Social centres 


Wir haben schon in früheren Heften Wohlfahrtsanlagen 
schweixerischer Industrieunternehmungen zur Darstellung 
gebracht. Das in diesem He fie verüffenthchte Gemeinschafts- 
haus der AG Brown, Boveri & Cie. in Baden übertrifft alle 
andern an Grüfe, Freizügigheit und Interessantheit bezüqg- 
lich Situation und architektonischer Lüsung. AnschlieBend 
folgt ein Projekt desselben Architekten für die Neuanlage 
der « Fiera Svizzera di Lugano» und für die städtebauliche 
Neugestaltung des benachbarten Ortsbezirkes. Der Gemein- 
schaflsgedankhe ist auch in diesem Projekt enthalten. 


Schlefilich zeigen wir, wie kanadische Architekten das 
Problem des Gemeinschafishauses für die studentische 
Jugend verwirklichen. Was für Kanada, die Vereinigten 
Staaten und für andere Länder zur Selbstverständlichkeit 
geworden ist — Heime für die studentische Jugend zu 
schaffen —, gehürt leider bei uns zu den vernachlässigten 
Bauaufyaben. So fehlen die für die Bildung echten Ge- 
meinscha ftsqgefuhles unerläfilichen Räumlichkeiten, auf 
die auch unser akademischer Nachwuchs berechtigten An- 


spruch erhebt. Die Redaktion 


Gemeinschafitshaus der Aktiengesellschaÿft Brown. Boveri $# Cie. 
am Martinsberg in Baden 


1952-1954, Dr. h.c. Armin Meili, Architeht BSA/STA, Zürich 


Schon seit Jahren war es der Wunsch der Geschäftsleitung 
der AG Brown, Boveri & Cie., im besondern von Dr. h. c. 
M. Schiefer, den Arbeitern des Betriebes ein Gemeinschafts- 
haus zu bauen: ein freundliches Haus für die Werkange- 


hôrigen, damit sie in seinen Räumen einen frôhlichen und 
beschaulichen Feierabend verbringen, die Gemeinschaft 
und die Weiterbildung pflegen sowie in den Freizeitwerk- 
stätten ihren Hobbies nachgehen kônnen. 
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Teilansicht Südfront mit Treppenaufgang | Façade sud et grand escalier couvert | South elevation and access staircase 
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Aus der Vorgeschichte 


Im September und Oktober 1951 wurden sieben Wohlfahrts- 
häuser schweizerischer und amerikanischer Industrieunter- 
nehmungen besichtigt. 


Die Wahl des Bauplatzes am Martinsberg wurde Ende Ja- 
nuar 1952 getroffen, nachdem der Architekt für vier ver- 
schiedene Situationslôsungen Vorprojekte ausgearbeitet 
hatte. Gleichzeitig wurde das Bauprogramm bereinigt, das 
allerdings später aus Kostengründen verkleinert wurde. 
Während ursprünglich die Bewirtung einer hôüheren Zahl 
von Arbeitern vorgesehen war, wurde diese auf 3000 ver- 
ringert. Allerdings lieB man nunmehr den Freizeit- und 
Aufenthaltsräumen erhôhte Bedeutung zukommen. 


Lageplan 1 : 2500 | Plan de situation | Site plan 


1 Zugang aus dem Fabrik- 4 Haupteingang, Gardero- 
areal ben 
2 Freitreppe mit Portier- 5 Haupttreppe 
häuschen 6 Wartehalle, Garderoben 
3 Zufahrt durch offene 7 GroBer Saal 
Halle 8 Speisehalle, Küche 


| 
Photo: Gemmerli Kino, Zürich 


1. Im November 1951 wurden Sondierungen für die Pa- 
rallelstellung zum Hang vorgenommen; solche für die Quer- 
stellung wurden im Mai 1952 begonnen. Die Erwartungen, 
daB man es hier mit einem auBerordentlich schlechten Bau- 
grund zu tun bekommen würde, bestätigten sich. Es sei auf 
die Darstellung der Fundationspläne hingewiesen. 


Nachdem Ende April 1952 bereits ein durchgearbeitetes 


Bauprojekt vorlag, dem die parallele Placierung zum Ost- 


hang zugrunde lag, unterzog die Bauherrschaft dieses noch- 
mals einer Prüfung und gelangte zum EntschluB, das Ge- 
bäude sei quer zum Hang mit Front nach Süden zu stellen. 
Diese MaBnahme bedingte die Neubearbeitung des Baupro- 
jektes, in welchem der ursprüngliche Baugedanke zum gro- 
Ben Teil erhalten werden konnte. AuBerdem zogen die Ein- 
passung ins Gelände und die entsprechende Hangsicherung 
vermehrte Fundationen mit sich. 


Dieser EntschluB brachte aber auch bedeutende Vorteile. 
Die wichtigsten Räume erhielten reine Südlage mit einer 
bemerkenswerten Aussicht auf das SchloB Stein, die Stadt 
und die fernen Alpen. AuBerdem kam das Gebäude in eine 
bessere Beziehung zur Fabrik, und es konnte der zu einem 
solch bedeutungsvollen Bauwerk gehôrige freie Raum ent- 
sprechend gärtnerisch gestaltet werden. 


üdfassade, Treppeneingang und Wirischaftshalle | Façade sud, entrée et escalier, hall de service | South elevation, entrance and staircase 


Gesamtansicht von Osten mit Fabrikbauten | Vue d'ensemble prise de 
l’est | General view from the east Photo: J. Schmidli, Baden 
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Die freitragende Spiraltreppe in der 
Wäirtschaftshalle (Ing. SIA P. Sout- 
ter, Zürich) | L’escalier en colimaçon, 
hall de service | Spiral staircase, open 
service hall 


Wirtschaftshalle, Warenantieferung | 
Hall de service | Open service hall 


Photos: Gemmerli Kino, Zürich 
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ngangsgeschoB À 1 : 700 | 
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z-de-chaussée, À | Groundfloor A 


Raumanlage 


Das Programm zum Gemeinschaftshaus ist in seiner Art 


emmalig. 


Die Aufgabe weicht von derjenigen der üblichen Wohl- 
fahrtshäuser in manchen Punkten ab, also nicht etwa nur 
hinsichtlich der Einpassung in einen steilen Nordabhang. 
Die organisatorischen Probleme lassen sich im wesentlichen 
wie folgt zusammenfassen: 


1. Ermôglichung günstiger Zugangswege für FuBgänger und 
Fahrzeuge. 


tail Eingang | Détail de l'entrée | Entrance 
or detail | 


2. Sicherung rationeller Verhältnisse für einen GroBbetrieb. 


3. Schaffung eines erholsamen und intimen Milieus. 
4. Vorkehrungen für eine môglichst vielseitige Verwendung 
der Räume. 


Der Zugang der zu den Mahlzeiten aus der Fabrik eintreten- 
den Arbeiter erfolgt über eine bequeme breite Freitreppe. 
Die Zufahrt über die Wiesenstrafe mit Parkierungsmôüg- 
lichkeiten gestattet die Verwendung des Gebäudes auch für 
abendliche Veranstaltungen sowohl betriebseigener als auch 
ôffentlicher Art. 


de large | Main staircase 


Zugangstreppe, 2 X 2,50 m; Beleuchtung an mittleren Handläufen | Escalier d'accès, ? X 2,50 m 
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GeschoB D mit Wartehalle und Garde 
roben 1 : 700 | Etage D; grand foye 
et vestiaires | Floor D, lobby an 
cloakrooms 
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2 Wartehalle . 
4 Treppe groBer Saal 
5 


Treppe Speisehalle 


6 Notausgang 

7 Kiosk 

8 Hohlraum unter Môbelmagazin 
10 Kühlanlagen 

11 Wirtschaftsräume 


î 12 Personalgarderobe 


= o 13 Freizeitwerkstätte 


Eine Bewirtung, die in der Mittagspause 3000 Leute erfas- 
sen mul, kann nur mit der äuBersten Konzentration erzielt 
werden. Hier sind kürzeste Servicewege ausschlaggebend. 
Das deutet darauf hin,daf der Horizontalservice jedem Auf- 
zugsbetrieb vorzuziehen ist. Auf Grund von Beobachtungen 
und Erfahrungen gab die Bauherrschaft zwischen der Selbst- 
bedienung und dem Service an Tischen dem letztern den Vor- 
zug. Dadurch wollte sie den Arbeitern die Essenszeit nicht 
verkürzen, was bei der Selbsthedienung durch langes An- 
stehen oft der Fall ist. AuBerdem bedeutet es eine grofie 
Annehmlichkeit und Ausspannung, sich an den gedeck- 


ten Tisch setzen zu kônnen. 


Aus dieser Erkenntnis heraus ist die Konzeption der Speise- 
säle und der Küche entstanden. Sämtliche Räume sind um 
die Küche herum gruppiert; diese wird nirgends unterbro- 


chen. 


Der übliche Wirtschaftshof kam bei diesem Gelände nicht 
in Frage, denn ein solcher hâtte unabsehbare StraBenan- 
lagen am Steilhang zur Folge gehabt. Seine Stelle nimmt 
hier die durch 3 Stockwerke gehende Vorhalle ein, die 


Detail Kleiderabgabe, ausschwenkbare Tischfläche | Vestiaire, détail | 
Detail of cloakroom 


Schmiede, Malerei, Schreinere 
Nähatelier 

14 Selbstverpfleger 

15 Office 

17 Bibliothek 

18 Wohnungen 


funktionell und architektonisch einen ausgezeichneten Er- 
satz für den Wirtschaftshof bietet. Hier kann sich, unab- 
hängig vom übrigen Verkehr, der Nach- und Rückschub 
dieses umfangreichen Wirtschaftsbetriebes abspielen. 


Dem Ein- und Austritt von 3000 Besuchern in kurzem Zeit- 
raum wurde mit der Anordnung von zwei angemessen di- 
mensionierten Treppen Rechnung getragen. Der Eingang 
liegt in der Achse der von der Fabrik herkommenden Frei- 
treppe. Er führt durch den Vorraum, an dem die Hälfte der 
Garderoben und der Schalter für die Mahlzeitencoupons 
liegen. 


Die Garderoben, deren andere Hälfte im Gartensaal ange- 
ordnet ist, sind für zweierlei Verwendungsarten bestimmt: 
für Bedienung durch Garderobefrauen und für Selbstbe- 
dienung. Die Garderobentische kônnen durch eine leichte 
Handhabung auf die eine oder die andere Verwendungsart 
eingestellt werden. Sie sind in Übereinstimmung mit gleich- 
farbigen Kleiderhaken in drei Farben gehalten und dienen 
damit einer leichten Orientierung. 


Sowohl die lange, gedeckte Haupttreppe als auch die Wen- 
deltreppe tragen zu einer gefühlsmäfig leichten Überwin- 
dung der Hôhendifferenz bei. Das Gebäude wird auch an 
Abenden besucht. Es finden festliche Anlässe darin statt, zu 
denen ein geräumiger Zugang notwendig ist. Es ist zu er- 
wähnen, da das Gemeinschaftshaus gleichzeitig eine 
ôffentliche Gaststätte groBen Stiles ist, die auch aufer den 
eigentlichen Essenszeiten und an Sonntagen den Arbeitern 
und ihren Familien zur Verfügung steht. 


Dem zeitlichen Ausgleich zwischen den beiden Schichten 
dient der Gartensaal mit seinen zahlreichen Sitzgelegen- 
heiten. 


Die Küche ist einstweilen noch nicht voll ausgebaut; alle 
der Verpflegung dienenden Räume grenzen an sie an. Diese 
umfassen den grofien Saal, die Speisehalle, die um den 
Lichthof gruppierte Galerie sowie drei kleinere Säle. Der 
groBe Saal und die Speisehallen würden nach dem Einbau 
eines beiden Räumen dienenden Podiums und vermittels 
einer Lautsprecheranlage bei Konzertbestuhlung zusam- 
men etwa 3500 Personen gleichzeitig fassen kônnen. Der 
grofie Saal kann durch eine Faltwand abgeschlossen wer- 
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Vartehalle mit Treppe nach Speisehalle | Foyer, l'escalier conduisant à la grande salle à manger | Lobby and staircase leading to the large dining 


/ 


00m Photos: W. Binder, Zürich 
den. Er ist vom Gartensaal gesondert zugänglich und bietet, Für die Kreizeitbeschäftigung stehen der Arbeiterschaft 
ebenfalls bei Konzertbestuhlung, Raum für etwa 800 Per- folgende Lokale zur Verfügung: 
sonen. Eine gutausgebaute Lichtspielanlage dient Vorträ- 
gen belehrender oder unterhaltender Art. Für Theaterauf- Die auf die Stockwerke C und D verteilten Freizeitwerk- 
führungen steht eine «fliegende Bühne» zur Verfügung. stätten und Unterhaltungsräume umfassen: 


Vartehalle mit Fensterfront | Foyer, côté vitré | Lobby towards windows 


Bibliothek onit bewachsenem Baumstrunk, räumlich mit groBer Speise- 
halle zusammenhängend | Bibliothèque donnant dans la grande salle à 
manger | Library and reading room 


eine Schlosserei, je eme Maler- und Schreinerwerkstatt, eine 
Werkstatt für Flugzeugmodellbau, eine Nähstube mit Pro- 
bierraum sowie eine Bibliothek mit Lese- und Schreibraum. 
Dieser ist im gärtnerisch gestalteten Lichthofuntergebracht. 
Ein geräumiger Balkon gegen den Wald ergänzt den Lese- 
raum in warmen Jahreszeiten. Ein Saal mit Anschluf an 
ein Buffet dient den Selbstverpflegern. Den Photographen 
steht eine aufs beste eingerichtete Raumfolge von Arbeits- 
zimmern mit 16 Dunkelkammern zur Verfügung. Die Frei- 
zeiträume bieten gleichzeitig im Maximum rund 160 Per- 
sonen Raum. GroBer Beliebtheit erfreut sich schlieBlich 
die vierteilige automatische Kegelbahn mit Buffetanschluf. 


Im GeschoB A befindet sich eine der Fabrik dienende Tee- 


Schreinerwerkstatt, GeschoB D | Atelier de menuiserie, étage D | Car- 
penter workshop, floor D 


Blick vom grolBen Saal in Speisehalle | Grande salle à manger; vue 
prise de la salle de conférences | The large dining room seen from the 


assembly hall 


küche und eine Duschenanlage. Bei der Verladerampe liegen 
Warenannahme und Lagerräume. Zwei geräumige Aufzüge 
verbinden diese mit der Küche. Gleichzeitig dienen sie 
auch dem Personentransport. Direkt unter der Küche 
liegen die Rüstküche und die Kühlanlagen. Auf die um- 
fangreichen Anlagen für Heizung, Lüftung, sanitäre und 
elektrische Installationen soll hier nicht näher eingetreten 
werden. 


Für das hauseigene Bedienungspersonal bestehen im Stock F 
Zweier-, bzw. Viererzimmer und Tagesraum mit insgesamt 
28 Betten. AuBerdem sind auf der Ostseite drei Wohnungen 
für die mit Betrieb und Verwaltung des Gemeinschafts- 
hauses betrauten Angestellten eingebaut. 


Querschnitt 1:700 | Coupe | Cross-section 
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robe Speisehalle; im Vordergrund Abgang Spiraltreppe | Grande salle à manger | The large dining room Photos: W. Binder, Zürich 


Architektonische Erwägungen 


Die Absicht war für mich wegleitend, dem Gebäude durch 
seine architektonische Gestaltung eine erholsame, heitere 
Note zu verleihen. 


Die aus der Zweckbestimmung entstandene Vorhalle ver- 
leiht dem Gemeinschaftshaus den gehobenen Charakter 
eines Gebäudes, in dem täglich Hunderte von Menschen ein- 
und ausgehen. Die Fensterwand, der keine tragende Funk- 
tion zukommt, ist in ein Netzwerk aufgelôst. Aus der 
Speisehalle vermitteln grofie, sprossenlose Schiebefenster 
eine herrliche Aussicht, während die übrigen talseitigen 
Fassaden in mafstäblich sorgfältig abgestimmte Fenster- 


raster aufgelôst sind. Brüstungen und KFensterstürze sind 
mit Drahtglas verkleidet; damit wird die Einheit der Fas- 
sadenfläche erreicht. Diese Fassadenaufteilung bildet das 
dem Charakter des Hauses entsprechende dekorative Ele- 
merit. Die farbige Behandlung besteht in einer leichten 
Crèmetônung der Vertikalen und aus blauen Sonnenstoren. 
Im übrigen wird durch die vielen Glasflächen ein reicher 
Farben- und Lichteffekt erreicht. (Der Reinigung der Fen- 
ster von aufen dient ein selbstbedienbares Fahrpodest.) 


Als hervorstechendes architektonisches Element môchte 
ich die grofie Treppe erwähnen. Sie charakterisiert recht 
eigentlich ein Gebäude an einem Steilhang. In ihrem oberen 
Teil setzt sie sich sichtbar in der Speisehalle fort. An dieser 
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Stelle wird auch der quergestellte hôhere Baukôrper des 
groBen Saales erkennbar. Die Vorhalle erhält ihren Akzent 
durch die freitragende Wendeltreppe. 


Podium grober'Saal | Salle de confé- 
rences, podium | Assembly hall, stage 


Die gleiche architektonische Zielsetzung wurde auch für die 
Ausgestaltung der Innenräume verfolgt. Diese wirken durch 
ihre abgewogenen Proportionen und ihre Farbgebung. 


Grofer Saal | Salle de conférences | 
Assembly hall 


Photos: W. Binder, Zürich 


Eine für den Architekten überaus seltene Aufgabe stellte 
die groBe Treppe dar. Sie führt über 5 Podeste mit einer 
Stufenhôhe von 14,9 cm zum Gartensaal. Das Mittelge- 
länder ist gleichzeitig Träger der Beleuchtungskôrper. Aus 
Fluoreszenzrôhren wird weiBes Licht auf die Stufen gewor- 
fen; ein kleiner Teil des Lichtes strahlt auBerdem nach oben. 


Im Gartensaal teilt sich der Zutritt zu den grofien Räumen. 
Eine Treppe führt zur Speisehalle, eine andere zum grofen 
Saal. Ein Windfang dient der Schallabschirmung des letz- 
tern gegen den Gartensaal. Das besondere dekorative Ele- 
ment dieses Raumes ist der Boden. Er ist aus einfachen Ele- 
menten von grauen, weifien und schwarzen Plättli zu einem 
reichwirkenden Dessin zusammengefügt worden. Die Be- 
leuchtungskôrper sind hier in die Decken aus akustisch 
dämpfenden Soundexplatten eingelassen. 


Der groBe Saal, der auch Vorträgen und Theateraufführun- 
gen dient, ist durch Fensterwände gegen die Bergseite ge- 
ôffnet. Im Gegensatz zu den talseitigen Räumen erschlieBt 
dieser Saal den Blick ins Grüne. Die Wände sind mit Lär- 
chensperrholz verkleidet. Die Decke aus Soundex ist leicht 
grün getônt. Auch hier wurden die Beleuchtungskôrper in 
die architektonische Ausgestaltung des Raumes einbezogen, 
und zwar mit einfachsten Mitteln. Im Saal sind die Lam- 
pen in gläsernen Schalen an einen herabhängenden Mäander 
aus Stahlrohren montiert. Diese Beleuchtung verleiht dem 


rober Saal mit Galerie, als EBsaal môbliert; Sperrholzverkleidung | Salle de conférences transformée en salle à manger | Assembly hall used as diningroom 


Saal eine festliche Note; mit blauen Vorhängen kann der 
Raum vüllig verdunkelt werden. Bezüglich der Anwendung 
von abgeschrägten Längswänden môchte ich darauf hin- 
weisen, daf sie eine gute Akustik gewährleisten und gleich- 
zeitig von der rechtwinkligen Langweiligkeit angenehm 
abweichen. 


Durch die geôffnete Faltwand tritt man in die Speisehalle. 
Sie ist von Süden her durch eine vollständige Fensterwand 
belichtet, welche von den zurückgesetzten Säulen nicht 
unterbrochen wird. Im Gegensatz zum groBen Saal, der bei 
aller Zurückhaltung festlich wirkt, will hier in der Speise- 
halle eher eine wohnlich-heimelige Wirkung erzielt werden. 
Die Pergamentschirme über den Tischen und die Holztäfe- 
lung der Rückwand sowie die leicht blau getônte Decke 
tragen zum Eindruck einer groBen Stube bei. Die eine 
schmalseitige Wand soll später ein Wandgemälde erhalten. 


Die zwei Stuben und der kleine Saal auf der Ostseite dienen 
kleineren Anlässen und Empfängen. 


Zum Gelingen dieses Werkes haben vor allem zwei Mit- 
arbeiter in meinem Büro beigetragen. Es sind mein lang- 
jähriger Bürochef Arch. Willy Hummel und als Bauführer 
Arch. Hans Kübler. 

is 


Die Besorgung der nicht leichten Ingenieurarbeiten ver- 


danke ich Ing. SIA Hch. Schiesser, Baden, und Ing. SIA 
Pierre Soutter, Zürich. 

Die Monate, die vergangen sind, seit das Gemeinschaftshaus 
in Betrieb steht, haben gezeigt, daB die kurzen Servicewege 
eine überaus rasche Abwicklung der Bewirtung ermôglichen. 
Auch die Freizeiträume beweisen durch den starken Zu- 
spruch, daB sie ihre Zweckbestimmung erfüllen. 


Es sei mir hier erlaubt, als Architekt an dieser Stelle des 


= el [10 | noi 0 | | 10 Co 
1 û | 


EE AT PT AE NRC 


groBzügigen Verständnisses der Bauherrschaft dankbar zu 
gedenken. Dieses hat es mir ermôglicht, dem neuartigen, 
aus hohem sozialem Verantwortungsgefühl entstandenen 
Bauprogramm den entsprechenden architektonischen Form- 
ausdruck zu verleihen. 


Ich gebe der Hoffnung Ausdruck, daf dieses Haus die 
Gemeinschaft der menschlichen Beziehungen zwischen 
Arbeitgeber Arbeitnehmer weiterhin erhalte und 
fôrdere. Meili 
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15 Haupttreppe 


e new ‘‘Fiera” buildings 


18 Modell von Norden mit Blick auf den See; rechts Gelände der Fiera | Maquette, vue prise du nord. Au premier plan, l'urbanisation proposée; 
l'arrière-plan, les bâtiments de la «Fiera» | The model towards the south and the lake. In the foreground, the redeveloped town area, in the background, 


Ein Vorschlag für die Neuantlage der «Fiera Svizzera di Lugano)» 
und für die Bebauung des angrenzenden Areals 


1954, Dr. h.c. Armin Meili, Arch. BSA/STA, Zürich 


Dieses grofizügige Projekt umfaBt einerseits die Verlegung 
und bauliche Neugestaltung der «Fiera Svizzera», anderer- 
seits die Bebauung des heutigen Messeareals «(Campo Mar- 
Zio» sowie des übrigen angrenzenden und in der Gemeinde 
von Castagnola liegenden Geländes. Zustande kam diese 
Projektstudie auf Veranlassung des Gemeinderates von 
Castagnola und der Verwaltungsdirektion der «Fiera Sviz- 
zera», indem diese Instanzen Architekt Dr. A. Meili mit 
der Ausarbeitung eines Berichtes über die verschiedenen 
Fragen beauftragten. Einer der Anlässe dazu bestand in 
einem Projektvorschlag von Architekt Augusto Guidini für 
die Umgestaltung der Messebauten an ihrem heutigen Stand- 
ort auf dem «Campo Marzio». Dem Bericht von Dr. A. Meili 
entnehmen wir die folgenden zum Verständnis des Pro: 
jektes notwendigen Erläuterungen. 


Neuanlage der Fiera Svizzera di Lugano. 


Grundlage für die Neuplanung bildete ein Bericht des Ver- 
waltungsrates an die Generalversammlung vom 3. Februar 
1953. 


Gesamtarealfläche heute, einschlieBlich 


Padiglione Conza 10700 m? 
davon für Ausstellungszwecke 7500 m°? 
Notwendige zusätzliche Ausstellungsfläche 8600 m? 


Hinzu kommen Hôfe und Gärten, die zum Teil auch Aus- 
stellungszwecken dienen kônnen. Verlangt wird ferner eine 
Freilichtbühne für GroBveranstaltungen. SchlieBlich ist eine 


eventuelle spätere Erweiterung vorzusehen. 


Die «Fiera Svizzera di Lugano» soll ihren spezifischen 
Charakter behalten und sich von den ausgesprochenen 
kommerziellen Messen in Basel und Lausanne grundsätzlich 
unterscheiden. Diese Fiera ist eine kulturelle, soziale und 
wirtschaftliche Demonstration der italienischen Schweiz 
und hat als solche auch eine ausgesprochene touristische 
Aufgabe zu erfüllen. Es kann sich jedoch trotz den hohen 
Besucherzahlen (bis 150000 in 16 Tagen) keinesfalls darum 
handeln, diese Veranstaltung etwa künstlich aufblähen zu 
wollen. Es ist am begrenzten Rahmen festzuhalten. Eine 
ausgesprochene Intimität in Hallen, Hôfen, Gärten soll das 
besondere Merkmal sein. 
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Wohl der Hauptpunkt des Projektes Meili ist die vor- 
geschlagene Verlegung der «Fiera» von dem heutigen 
«Campo Marzio» an das Seeufer, zwischen dem Lido und 
dem Cassarate-FluB, ein Areal, das sich vorzüglich für diese 
Zwecke eignet. Dadurch würde der heutige «Parco» orga- 


nisch mit dem neuen Fiera-Areal zusammengeschlossen, da 
er ja direkt an den genannten FluB anstôBt. Es besteht kein 
Zweifel, daB diese Lage eine ganz wesentliche Steigerung der 
Anziehungskraft für die ôrtlichen und auswärtigen Besucher 
zur Folge haben wird. Von diesem Standpunkt aus gesehen, 
wird denn auch diesem Vorschlag von Seiten der interes- 
sierten Instanzen groBes Verständnis entgegengebracht. 
À. Meili machte übrigens diesen Vorschlag schon im Jahre 
1943, im Zusammenhang mit der damaligen Hotelsanie- 
rungs-Aktion. 


Bezüglich der baulichen und organisatorischen Gliederung 
des Projektes geben die Modellphotos, Pläne und perspek- 
tivischen Skizzen Aufschluf. Dabei ist darauf hinzuweisen, 
daB das Modell mit dem heutigen Stand der Planbearbeitung 
nicht mehr übereinstimmt. 
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Das «Centro Campo Marzio); 


central square 


plan 


Centro Campo Marzio 
Hochhäuser 14geschossig 
Mietwohnungen 3geschossig 


Eingang Fiera 

Pavillon I 

Pavillon IT 

Pavillon III «Sopra Porta» 
Freilichtbühne 

Pavillon IV 

Pavillon V 

Restaurant 
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Bebauungsvorschlag Wohnquartier 


Das FluBdelta des Cassarate eignet sich zufolge seiner 
günstigen Lage in bezug auf Lugano und Cassarate-Casta- 
gnola für Wohnbauten ganz vorzüglich. Bereits sind auch 
Ansätze für Hochhäuser vorhanden, so ein sehr gut über- 
legter Vorschlag von Architekt BSA Rino A. Tami am Ost- 
rand des Vorschlagsgebietes. DaB Hochhäuser in diese 
Niederung sehr wohl hineinpassen, läBt sich etwa von der 
Bahnhofterrasse oder vom See aus gesehen leicht beurteilen. 
Bereits stehen etwas landeinwärts einige hohe $ilos, die ein 
Bild von einer solchen künftigen Entwicklung vermitteln. 
Das Projekt Meili sieht drei 14geschossige Wohnhochhäuser 
und 3geschossige Zeilenmietbauten vor, wobei eine môüg- 
lichst groBe zusammenhängende Grünfläche angestrebt 
wird. Auf dem «Campo Marzio» ist an Stelle der «Fiera»- 
Bauten ein «Centro civico» in Vorschlag gebracht, wodurch 
Castagnola ein stattliches Quartierzentrum bekäme. Hier- 
über müfte allerdings, sofern die «Fiera» tatsächlich ver- 
legt wird, mit der Gemeinde Lugano, die Landeigentümerin 
ist, verhandelt werden. 


Hochhüuser und Monte Brè | Le cen 
«Campo Marzio» proposé | The prop 


Lageplan 1 :4000 | Plan de situation | Site 


Proj. Wohnhochhaus Rino Tami BSA 
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vom See aus auf Hochhäuser | Les immeubles à multiples étages ; vue prise du lac | The multi-storey houses from the lake 


Das Projekt sieht an Nutzung vor: 


Wohnfläche 3geschossige Bauten 7500 m? 
Wohnfiäche Hochhäuser 11268 m? 
zusammen 18768 m°? 
Arealfläche unbebaut total 28000 m? 


Daraus ergibt sich eine Ausnutzungsziffer von 18768 : 
28000 = 0,66 (entspricht einer Bebauung mit 3geschossi- 
gen freistehenden Mietbauten). 


Der Sinn des Projektes und Berichtes von Architekt Dr. 
A. Meili ist der, die Gemeinde von Castagnola davon zu 
überzeugen, daf es dringend notwendig ist, sich eine klare 
Vorstellung über die wünschbare und môgliche städtebau- 
liche Entwicklung dieses landschañftlich schônen und wirt- 
schaftlich sehr interessanten Areals zu machen und ent- 
sprechende verbindliche Verordnungen zu erlassen. Hoffent- 
lich finden sich die dazu notwendige Einsicht und Einsatz- 


bereitschaft ! ar. 


Galerie des «Chiostro sopra porta» 
(Degustation) | Galerie de dégustation | 
Interior of the central courtyard pawi- 
lion 


Vogelperspektive der Fiera-Bauten im 
heutigen Projektzustand | Etat présent 
du projet pour la nouvelle «Fiera di 
Lugano» | Present stage of the project 
for the new ‘Fiera di Lugano”. 


119 


sort 


V 


Skizzen von À. Meili 


Der dreigeschossige Flügel von Südwesten; links der Haupteingang | L'aile à trois étages; à g., 
l'entrée principale. Vue prise du sud-ouest | The three-storey wing from the south-west, at l., 


the main entrance 


Studentenhaus Wymilicood des Victoria College 
in Toronto, Hanada 


1951/52, W. Fleury und E. Arthur, Architekten, Toronto 


Geschichtliches 


Das Victoria College ist die Philosophisch-Historische Fakul- 
tät der Victoria University, einer Institution innerhalb der 
Universität von Toronto (Kanada). Die Victoria University 
nimmt unter den hôheren Schulen des britischen Dominions 
eine ehrwürdige Stellung ein, wurde doch ihre Verfassungs- 
urkunde im Jahre 1836 vom englischen Kônig William IV. 
erteilt. Sie ist «coeducational», d. h. die Vorlesungen wer- 
den gemeinsam von weiblichen und männlichen Studenten 
besucht. Im Jahre 1953 betrug die Zahl der eingeschriebe- 
nen Studenten rund 1000. 


Lage und Bauten der Universität 


Die Gebäude der Universität von Toronto und der ange- 
schlossenen Universitäten und Kollegien umschlieBen auf 
drei Seiten einen ôffentlichen Park, den Queen’s Park. Es 
ist dies ein natürlicher schôner Park, welcher, obwobhl er 
von einer starkbefahrenen HauptstraBe umgeben ist, einen 
angenehmen Vordergrund für die Universitätsgebäude 
bildet. 


Die Kunst- und die Theologiefakultät sind in einer Anzahl 
von Gebäuden untergebracht, deren Alter nicht schwer zu 
erraten ist. Das Hauptgebäude, das zugleich das älteste ist, 
wurde in den achtziger Jahren im neuromanischen Stil nach 
der Tradition des Architekten H. H. Richardson aus Chi- 


cago erbaut, während das «(Emmanuel College» und die 
Studentenheime sogenannte «Collegiate Gothic», d. h. den 
neugotischen Stil, der zu jener Zeit bei Universitäten üblich 
war, aufweisen. Es ist schwieriger, den Stil der «Annesley 
Hall» (woran Wymilwood angeschlossen ist) zu bestimmen ; 
immerhin lassen sich georgianische Gesimse und Fenster 
feststellen. 


Der endgültige Plan der Universität 


Mit Ausnahme einer zusätzlichen Kapelle und einer müg- 
lichen Neuerstellung des Hauptgebäudes kommt der grüBite 
Teil des Bauprogramms der Victoria University nôrdlich 
der Charles Street zur Ausführung (siehe Plan). Als dieser 
Plan vorbereitet wurde, wurde dieses Areal von der Annes- 
ley Hall, einem Heim für Studentinnen, einem kleineren 
Fufballplatz (%/, normaler GrôBe), einem «field-house» (dar- 
unter versteht man ein Gebäude, das vorab den FuBball- 
spielern als Umziehegelegenheit dient, sowie Garderoben, 
Waschräume usw. enthält) und von Wohnhäusern, die 
zum Teil im Besitze der Universität sind, eingenommen. Im 
Norden, an der Bloor Street, befinden sich einige viktoria- 
nische Privathäuser, die zur Zeit von Studentinnen bewohnt 
werden. GrôlBere Umwandlungen, die im Plan erscheinen, er- 
forderten die Schwenkung der Achse des FuBballplatzes von 
Ost-West nach Nord-Süd, den Bau einer Turnhalle und eines 
neuen «field-house», den eventuellen Abbruch der Häuser 
an der Bloor Street sowie den Abbruch der Annesley Hall. 
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Studentenheim 


Auditorium projektiert 
Schlaftrakt projektiert 


Das neue Studentenhaus Wymilwood 


Wymilwood ist ein Studentenhaus, das für beide Ge- 
schlechter bestimmt ist, mit Ausnahme gewisser Wohn- 
räume und der Cafeteria (so werden die in Nordamerika be- 
kannten Selbsthedienungsrestaurants genannt). In seiner 
endgültigen Form wird es allen Studenten von den Häusern 
an der Bloor Street Obdach bieten sowie den Studenten der 
angeschlossenen Annesley Hall. Die Küchen sind so geplant, 
daB sie sowohl die Speisesäle der Annesley Hall als auch 
die Cafeteria im neuen Gebäude bedienen kônnen; sie sind 
groB genug, mit dem Ausbau des endgültigen Planes 
Schritt halten zu kônnen. Ein Versammlungssaal für 300 
Personen ist westlich des Haupteinganges geplant (die 
bestehenden Waschräume und Garderoben werden auch 
für die zukünftigen Bedürfnisse ausreichen). Das Kaffee- 
lokal im Kellergeschof ist nach Süden orientiert. Im Herbst 
und Frübhling findet die versenkte Terrasse Verwendung als 
Aufenthaltsort im Freien. 


Technische Angaben 


Wymilwood wurde erbaut, als in Kanada Stahlknappheit 
herrschte. Stahl war für Bauzwecke nicht erhältlich, auBer 
für Gebäude mit besonderen Vorrechten. Selbst die Ar- 
mierungseisen für Betonbauten waren in GrülBe und 
Quantität beschränkt. Diese Knappheit spiegelt sich bei der 
Cafeteria in der Bauart des Daches wider. Ihre Pfeiler wer- 
den als Stützen für die vier späteren Stockwerke mit den 


Ostansicht, rechts im Hintergrund der Speisesaal | Vue prise de l’est; à l'arrière-plan à droîte, 
le réfectoire | From the east, in the back-ground at r., the cafeteria 


Schlafräumen der Studentinnen dienen. Die Tragbalken, 
auf denen dieser Aufbau ruhen wird, werden auf Säulen in 
den V-fôrmigen, vom Dache gebildeten Zwischenräumen 
ruhen. Das auf diese Weise môglich gewordene Weglassen 
der Tragbalken hatte eine wesentliche Materialersparnis zur 
Folge, und gleichzeitig wurde eine Form geschaffen, die so- 
wohl von auBen als auch von innen einen angenehmen Ein- 
druck bewirkt. 


Das Dach über dem dreistôckigen Hauptgebäude besteht 
aus zirka 7 1, em starken Fichtenbohlen aus Britisch-Kolum- 
bien und wird von einem innen sichtbaren Sparrenwerk auf 
verstärkten Betonbalken getragen. 


Die Fassadenpartien zwischen den fest und doppelt ver- 
glasten Fenstern wurden in vorfabrizierten Betonplatten 
ausgeführt und dann bemalt; die Wände des Korridors be- 
stehen aus sogenannten «haydite blocks» (Leichtbeton). 
Die Zwischendecken aus Eisenbeton wurden mit Terrazzo, 
Linoleum oder Kork belegt. 


Heizung, Lüftung 


Das Gebäude wird mit Dampf beheizt; die in die Fenster- 
brüstungen eingelassenen Heizrohre kônnen für jeden Raum 
separat geregelt werden. Sämtliche Räume werden künst- 
lich belüftet. Die Abluft wird durch die Küche ausgelassen, 
wodureh die Küchengerüche nicht in den übrigen Bau 
dringen. 
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Obergeschof und UntergeschoB 1 : 500 | Etage et soubassement | 
Upper floor and basement floor 
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Speiseraum Ostansicht | Réfectoire; vue prise de l’est | The cafeteria from the east 
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er Speisesaal | Réfectoire | Cafeteria Photos: Panda, Toronto 
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'peiseraum von aufen bei Nacht | Extérieur du réfectoire la nuit | Bxterior of the cafeteria at night 


Eingangshalle | Hall d'entrée | Entrance lobby Korridor Obergeschof | Corridor au premier | Upper floor corridor 


Kaffeerawm | Le café au sous 


shop Leseraum | Salle de lecture | Reading room 
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: Alu-Flex»-Stühle eignen sich für die bewegliche Môblierung von Vortragssälen, Turnhallen und Mehrzweckräumen aller Arten | Les chaises 
u-Flex» d’un poids de trois kilos seulement permettent un ameublement facile et mobile pour toutes sortes de salles communes | The ‘ Alu-Flex- 


irs, light and flexible furniture for all kinds of multi-purpose rooms 


Stapelbarer Blappstuhtl 
«AlUU-FUeX >» 


Chaise pliante à empiler | Stackable folding chair 


Entwerfer: Armin Wirth, Zürich 
Hersteller: AG. Hans Zollinger Sühne, Zürich 


Auszeichnung « Die qute Form» 1954 


nstruktion: Massives Anticorodal, Sitz und Lehne aus fünffach ver- 
ntem, sehr elastischem Sperrholz | Construction: Anticorodal massif 
ontre-plaqué mince et souple, le dossier s’adaptant à chaque position 
corps | Construction : Massive anticorodal, thin andvery supple plywood 


Flächenbedarf für 200 zu festen Reihen gekoppelte Stühle | Surface 
occupée par 200 chaises accouplées et rapprochées | Area necessary for 
the stacking of 200 chairs 


Freier Durchgang bei aufgeklappten Sitzen | Passage libre grâce aux 
sièges rabattus | The up-folded seats give maximum passage 


Antonio Gaudi, Park Œusebio Güellb, Barcelona. Terrasse mit durchlaufender Bank und Balustrade, 1900-1905 | Parc «Eusebio Güell», Barcelon 


Terrasse avec banc continu à dossier-balustrade | ‘Busebio Güell” Park, Barcelona. Terrace with continuous seat and balustrade 
Photo: Carola Giedion-Welck 


Bildhafte Kachel-Kompositionen von Antonio Gaudi 


Ein Vorspiel zu den «papiers collés» 


Von Carola Giedion-Welcker 


Em Hinblick auf die Anonymität, in der die Jugendstil- 
Architektur zwischen Historischem und Modernem in 
den meisten Städten Europas heute noch existiert, er- 
scheint es bemerkenswert, wie das Werk des Architek- 
ten Antonio Gaudi (1852-1926) im Bewuftsem des 
katalanischen Volkes lebt. Jeder fremde Besucher von 
Barcelona spürt, wie seine Architektur genau gekannt 
wird und wie sicher der Suchende von dem gewühnli- 
chen StraBengänger auf die verschiedenen Gebäude 
verwiesen wird, meist mit anerkennenden Worten. 
Nicht nur die grandiose Ruine der « Sagrada Familia » 
ist stolzer Besitz der Stadt geworden, sondern auch der 
bis in alle Einzelheiten vollendete Park Eusebio Güell, 
entstanden 1900 — 1905, im Nordosten von Barcelona, 
am Fube des Hügels von Tibidabo, ganz abgesehen von 
den Privat-, Miets- und Geschäftshäusern, die Gaudi in 


Barcelona und Umgebung baute. 
Der Park Güell, den der Architekt mit geschmeidiger 


Elastuizität aus den Zufällen des Terrains herausschnitt, 


herausmodellierte und mit Architektur, Plastik und 
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bildhafter Dekoration zu einem zusammenfassenden 
Ganzen gliederte, ist vielleicht das heiterste und ge- 
schlossenste Beispiel seines umfassenden Kônnens ge- 
worden. Im Zentrum einer gestuften, aufsteigenden 
Gartenanlage erhebt sich eine weit ausladende Terrasse 
über einer Grotte, von schräg geneigten dorischen Säu- 
len getragen. Sie bietet einen hervorragenden Ausblick 
auf die Stadt und ist ein idealer Ort der Erholung im 
Grünen für die Bevülkerung geworden, heute vor allem 
als Aufenthaltsort der jüngsten Jugend Mittelpunkt 


von Spiel und Bewesune. 
Ï (e (e) 


Schon am Eingang zum Park empfängt der Besucher 
den Eindruck losgelôster Entspannung, erweckt durch 
das belebte, bizarre plastische Formenspiel auf den 
Türmen und Dächern der beiden Pfôrtner-Pavillons 
und gesteigert durch die farbenprächtigen, in der 
Sonne aufleuchtenden keramischen Glasuren, velche 
ganze Partien der Architektur wie mit einer hellen schil- 
lernden Haut überziehen oder die aufwärtsschwingen- 


den Treppenwände mit farbigen, gesplitterten Kachel- 


htonio Gaudi, Kaminplastik der Casa Mild, 1907 | Cheminée sculptée 
la Casa Mili | Chimney-pot of Casa Milé 


strukturen rhythmisieren. Und wieder ist es auch bei 
den skulpturalen Improvisationen des Gartens das far- 
bige Spiel der eingelegten Stein- und vor allem Kachel- 
splitter, die zu dem märchenhaften Eindruck des Gan- 
zen besonders beitragen. Gaudi war es stets daran ge- 
legen, die Farbe eng mit Architektur und Skulptur 
zu verschwistern und sie als belebenden künstlerischen 
Faktor in den Baugedanken miteinzubeziehen. Dieser 
heitere Park Gaudis wird als Ganzes und in seinen Ein- 
zelheiten von den Stadthewohnern geliebt, lebhaft be- 
sucht und sogar als schônes Schmuckstück der Stadt 
empfunden, «selbst wenn man dort keine grade Säule 
mehr finden würde» — wie eine anpreisende Auskunft 


lautete. 


Die Kuriosität der Angelegenheit, das oft Groteske der 
Formensprache, scheint also in den Hintergrund ge- 
drängt durch ihre Qualität, die auch vom naiven Be- 
sucher empfunden wird. Dies mag bemerkenswert er- 
scheinen, denn vor zwanzig Jahren wurde Gaudi auch 
von den Architekten — sogar von den spanischen — 
nicht ganz ernst genommen und unter dem Aspekt des 
Abseitigen und der interessanten «Originalität» be- 
trachtet. «C’est par le côté fou de son talent qu'il est 
important», schrieb einst Baudelaire über den [lustrator 
Grandville — in diesem Sinne interessierte man sich 
vielleicht auch für Gaudi. Le Corbusier teilte schon da- 
mals, zu Beginn der zwanziger Jahre, nicht die Memung 
seiner Fachkollegen, indem er, über alles «Sonderbare» 
hinweg, primär das Prinzipielle, die konstruktive 
Grundhaltung und — neben aller freien Form- und 
Farbphantasie — die innere Strenge und Klarheit dieses 


Meisters hervorhob. Er sah in Gaudi gewissermafen 
den Vorläufer einer kommenden Tendenz, jenseits des 
rein Funktionellen und Sachlichen im Bau einer freieren 
Imagination und Poesie Spielraum zu gewähren. 


Die Aufsätze, Beiträge und Bücher, die in den letzten 
Jahren neben grundlegenden Spezialbearbeitungen sei- 
ner Architekturen (1. Puig Boada, F. Folguera, J.F. 
Rafols) in italienischer und spanischer Sprache erschie- 
nen sind (B. Zevi, J.E. Cirlot, J. Sert), heben gerade in 
diesem Sinne Gaudis Bedeutung und Aktualität hervor. 
Diese Synthese zwischen dem klaren, neue Wege su- 
chenden Konstrukteur und dem phantastischen, expres- 
siven Raum- und Formpoeten läft auch die einseitige 
Deutung des spanischen Surrealisten Salvador Dali 
voreingenommen erscheinen, der in Gaudi einen regio- 
nal- und wahlverwandten Künstler sah und in seiner 
Architektur und Plastik eindeutig die Projektion einer 
innern Traumvwelt (im surrealistischen Sinne) zu finden 


glaubte. 


Gaudi beginnt zwar in gewissem Sinne als Eklektiker, 
der in die Vergangenheitsstile von Gotik und Barock 
taucht, wie viele Jugendstilkünstler seiner Zeit. Er 
findet aber immer reiner im Laufe seiner Entwicklung 
die eigene und eigenste Sprache. Immer stärker bricht 
die eigenwillige Gestaltungsmethode seiner plastischen 
Formung des Gebäudes — einer Architektur, die selbst 
zur monumentalen Plastik wird und gleichzeitig eine 
neue, konstruktive Raumgestaltung besitzt — hervor. 
DaS bei aller Phantastik der Einzelform der Bau als sol- 
cher konstruktiv durchdacht und auf Wesentliches zu- 
sammengezogen wird, mit einer neuen dynamischen 
Ausdruckskraft als Ganzes, ist dabei entscheidend. 
Seine Architektur wird schon in statu nascendi als Pla- 
stik behandelt. 


Denn Gaudi ist der Architekt, der nicht nur am Zeichen- 
tisch plant, sondern seine plastischen Modelle drei- 
dimensional in den Raum hineinbaut, um an diesen 
schwebenden Drahtkonstruktionen die Berechnung des 
Gewôlbedruckes und der Gewôlbelast bis ins Letzte aus- 
zurechnen. DaB diese Modelle uns dabei heute wie die 
«Mobiles» von Calder anmuten, mag eine Nebenerschei- 
nung innerhalb eines neuen, aktuellen Kontaktes mit 


ihm bedeuten. 


Über die Dimensionen seiner schôpferischen Aktivität 
als Architekt werden von berufener Seite noch genaue 
Untersuchungen hier gemacht werden. Jetzt soll nur auf 
einen begrenzten, aber bemerkenswerten Sektor seines 
Œuvres Bezug genommen werden: Auf den bildbaften 
Gestalter, den «Maler» Gaudi — um ausdrücklich micht 
das Wort Dekorateur zu benützen —, den Maler, der mit 
farbigen Kacheln und Steinsplittern komponiert, seine 
Wände belegt, und zwar auf eine Art, die der späteren 
Methode der papiers collés von Picasso, Juan Gris, 
Miré und andern nahesteht, ja sie prinzipiell vorweg- 
nimmt. Was diese mit Tapeten-, Zeitungs- und all- 


täglhichen Papierstrukturen, verbunden mit eigener 


Zeichnung, bildhaft neu aufbauten, was ein Kurt 


Schwitters mit alten Trambilletten, Drähten, Knôpfen 
und Holzfasern zu neuen bildnerischen Ereignissen 
prâgte, vermag Gaudi mit seinem, man môchte sagen, 
auSerordentlich spanischen Alltagsmaterial — mit kera- 
mischen Fragmenten und steinernen Resten — schon in 
den Jahren nach der Jahrhundertwende hervorzuzau- 
bern. So schafft auch er ein künstlerisches Novum aus 
den Splittern der Realität, den Fragmenten der ready 


mades. 


Wie für seinen italienischen Zeitgenossen, den Bild- 


hauer Medardo Rosso, so bedeutet auch für Gaudi «das 


Park «ŒEusebio Güell», Barcelona. 
Balustrade der Terrassenbank | Parc 
«ÆEusebio Güell», Barcelone. Dossier 
du banc de la terrasse | “Eusebio 
Güell” Park, Barcelona. Balustrade of 


the terrace seat 


Juan Gris, Le damier, 1917. Museum 
of Modern Art, New York | Le damier 
| The draught-board 


Licht die Seele der Architektur». Und so wird denn 
auch in der krassen spanischen Sonne das bewegte Ka- 
chelnband der Terrassen-Balustrade, welches die weite 
Arena des Spielplatzes ondulierend umschwingt, zu 
einer monumentalen Einheit, zu einer wogenden 
Schlangenhaut, Erst beim näheren Zusehen entdeckt 
man einen neuen Mikrokosmos von ewig wechselnden 
aneinandergereihten Bildzonen und Bildkompositionen, 
die mit Tausenden von harmlosen Alltäglichkeiten, 
von sterilen und belanglosen Resten dieses durchgehen- 
de Strahlenband schufen, aber auch in dieser Nahsicht 
eine freie künstlerische Existenz besitzen. Man ent- 


deckt, wie Gaudi mit ewig neuen Einfällen auf der 


Ne 


wk, Barcelona. Balustrade of the terrace seat 


Fläche farbig musiziert, sie linear rhythmisiert, wie er 
sie oft ins Relief überspringen läBt, indem er einfache 
gläserne Flaschenbôden in transparentem Grün dazwi- 
schensetzt, Schachbrettmuster diagonal einspannt oder 
plôtzlich Zahlen und Buchstaben (ganz wie in den 
kubistischen Bildern) isoliert auftauchen läfBt und mit 
geometrischen und organischen Ornamenten umstelle. 
So versteht er es auch, ganze Kachelgruppen farbig zu- 
sammenzufassen, z. B. in ein tiefes Blau zu tauchen, das 
mit einem weiBen Kreise akzentuiert wird, oder mit to- 
nigen Braun-Abstufungen und linearen Elementen eine 
Gruppe zu rhythmisieren und die Atmosphäre früh- 
griechischer Vasenkunst zu erwecken, Palmettenmu- 
ster, Spiralen oder Mäander hineinzustreuen, daneben 
wieder (wie in vorahnender surrealistischer Ironisie- 
rung) auch den naturalistischen Unsinn des Alltags mit 
Engeln und Grazien bildchenhaft mit einzubauen. 
Gaudi schafft hier keine durchgehende sich wiederho- 
lende Ornamentation, sondern komponiert Jedes Feld 
anders mit immer neuen Form- und Farbelementen, 
wobei die Virtuosität der regionalen Steinschneider 1hm 
zur Seite steht und die präzise Ausführung bewerk- 
stelligt. Gaudis Leistung liegt in der künstlerischen 
Freiheit und Phantasie, mit jenen Bauresten und -frag- 


menten der Tôpferei, der Glasabfälle und Mosaiken, die 


rk «Eusebio Güell», Barcelona. Balustrade der Terrassenbank | Pare «Eusebio Güell», Barcelone. Dossier du banc de la terrasse |  Eusebio Güell”? 


Pablo Picasso, Verre et journal, 1912. Zeichnung und «papiers collés» 


Verre et journal, 1912, dessin et papiers collés | Glass and Newspaper, 


drawing and collage 


der Beruf ihm in die Hände spielte und die in Katala- 
nien die Rolle der Tapeten- und Papierreste in andern 
Ländern übernehmen, vülhg neu umzugehen, sie zu 
dynamischen Ausdrucksmitteln, zu abstrakten Kompo- 
sitionen zu verwandeln und geistreich zu gliedern jen- 
seits einer additiven, passiven Dekoration. Er hat damit 
neue Ausdrucksgebiete erobert, ausgebildet und wie ein 
Stichwort der folgenden Generation weitergegeben. 
Denn Gaudis Methode hat — mutatis mutandis — em 
Dezennium später in der Collage und Malerei des Kubis- 
mus und des Surrealismus ihre Weiterentwicklung im 
Bilde gefunden, nun véllig von allem dienenden Zusam- 
menhang losgelüst. Daf dies kurz nach 1900 im Park 
Güell von Barcelona geschah, dort, wo Picasso und Miré 
entscheidende Jugendjahre verbrachten, mag vielleicht 
in diesem Zusammenhang als bemerkenswert erschemen. 
Wären doch die Beziehungen und Anregungen, die der 
modernen Kunst vom Jugendstil erwuchsen, hier nicht 
zum erstenmal wirksam, denn auch in andern Ländern, 
wie in Holland bei Piet Mondrian und Theo van Does- 
burg, in Deutschland (München) bei Kandinsky und 
Klee, sind diese Einflüsse, was 1hre Jugendwerke anbe- 


trifft, spürbar geworden. 


So wie Gaudi in der Architektur unbeirrter Voraus- 
ahner und Gestalter eines dynamischen Raumes und 
Formvolumens wurde, so schuf er auch in lebendigem 
Wechselspiel zwischen Innen- und Aufenform, zwi- 


schen Geometrischem und Florealem Plastiken, die uns 


heute nahestehen durch eine Formdynamik, die ihnen 
innewohnt. Auf der gleichen Basis vermochte er auch 
im Reiche der Fläche mit Farben, Formen und demütig- 
sten Materialien eine neue gespannte und  gebaute 
Bildhaftigkeit im weitesten Sinne zu gestalten. Seine 
Plastiken sind eingefügt in die Architektur ebenso wie 
seine Kachelkompositionen. Aber auch sie sind selbstän- 
dig zu erfassen in ihrer gebundenen und ungebundenen 
Existenz, auf den Dächern seiner Mietshäuser und an 
den Turmbauten semer Kirchen, durch Formphantasie 
und farbige Struktur eine freie künstlerische Auswir- 
kung besitzend. Während Gaudi im Park Güell eme 
plastische Märchenwelt modellierte und farbig inkru- 
stierte, so versteht er auch dort, wo die Plastuik seiner 
Architektur zunächst funktionell anhaftet — ähnlich 
wie es Le Corbusier in der Unité d'Habitation von Mar- 
seille mit seiner Dachplastik erreichte —, sie aus 1hrem 
rein funktionellen Dienst herauszulôsen, künstlerisch 
zu verselbständigen und ausdruckskräftig zu machen. 
Wenn die Sprache Gaudis auch nicht immer die unsrige 
ist, so scheint doch eine lebendige Verbindung zu heu- 
uger plastischer Dynamik zu existieren, ihrer geometri- 
schen und organischen Formdurechdringung und räum- 
lichen Spannkraft. Ob auf der Fläche oder im Kôrper- 
haften — Gaudi komponiert und konstruiert mit unter- 
irdischer Straffheit und gelangt bei aller Phantastik 
und einem heute oft unwirksamen Symbolismus häufig 
dorthin, wo Alltäglichkeit und Transzendenz ein ge- 


heimes Bündnis schlieBen. 


Antonio Gaudi, Kaminplastik der Casa Mild, 1907 | Cheminée sculptée Henry Moore, Komposition, 1952. WalnuBholz | Composition. Noyer 


de la Casa Milt | Chimney-pot of Casa Milà 


Composition. Walnut wood 
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arlin, Hotel in Paris, 1948 | Hôtel à Paris | Hotel in Paris 
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MALER VARLIN 


Von Manuel Gasser 


Bis zum Sommer 1952 hielt man Varlin für den Schil- 
derer, den Verherrlicher gar der Baugesinnung des Fin 
de siècle und für einen Maler, der Wartesälen, Vor- 
stadtvillen und verregneten Strandpromenaden eine 
leicht makabre Schôünheit abgewann. Dann, bei der 
Luzerner Ausstellung, vor allem aber bei derjenigen 
der Kunsthalle Bern im Herbst 1954, entdeckte man, 
daB Varlin vor allem, ja ausschlieBlich Porträtist ist, 
daB auch jene Bilder, die ein Bauwerk, eine Strafen- 
szene zum Vorwurf haben, nicht nach den Gesetzen der 
Landschafts-, sondern nach denjenigen der Bildnis- 
malerei aufgefaBt und ausgeführt sind. Das heift: er 


geht auf das Einmalige, Unverwechselbare, auf die 


Individualität eines Quartiers, Gebäudes oder Ge- 
bäudeteils aus; er zeigt es mit Hilfe der Tageszeiten- 
beleuchtung oder des Wetters in einem bestimmten 
Zustand; vor allem aber ist ihm daran gelegen, ein 


Stadium seiner Existenz exakt zu fixieren. 


Und genau so, wie die grofBien Menschendarsteller in 
der Regel für glatte, junge Gesichter wenig übrig hat- 
ten und ihre packendsten Bildnisse fast immer dann 
schufen, wenn sie vom Leben gezeichnete, schon im 
Schatten des Todes stehende Menschen malten, genau 
so hat Varlin, wenn er Häuser art Stelle von Menschen 


malt, eine ausgesprochene Vorliebe für das Baufällige, 


Varlin, Frauenklinik in Zürich, 1949 


auf der Abbruchliste Stehende, für zerbrôckelnden 
Zierat, abblätternden Verputz, morsche Holzver- 


schalungen, verwaschene Firmenschilder. 


Man geht darum fehl, wenn man annimmt, Varlin 
wolle die Architektur der Gründerjahre und der Jahr- 
hundertwende anprangern und lächerlich machen; 
der wahre Tatbestand ist der, daf die vor siebzig und 
achtzig Jahren gebauten, von Pietät und Denkmal- 
schutz vernachlässigten Bauten nun in jenen Zustand 
der Hinfälhgkeit eingetreten sind, in welchem die 
Physiognomie eines Gebäudes den Maler erst zu inter- 


essieren vermap. 


Und was den makabren Einschlag von Varlins Archi- 
tekturbildern angeht, so erklärt er sich damit, daB das 
Lebensgefälle eines Hauses in der letzten, dem end- 
gültigen Zerfall und dem Abbruch vorangehenden 
Phase erst eigenthich augenscheinlich wird und mit dem 
Pinsel festgehalten werden kann. Es ist darum kein 
Zufall, wenn viele Bauten der Spitzhacke anheimfielen, 


kurz nachdem sie Varlin Modell gestanden hatten. 


Mit dem «Leben», das Varlin bei einem Gebäude fest- 
stellt und festhält, ist indessen nicht nur der langsame 
ZerfallsprozeB gemeint, dem es gleich einem mensch- 
lichen Organismus unterworfen ist, nicht nur das selt- 
same Phänomen, daB Häuser wie Menschen mit zu- 


nehmendem Alter an Individualität und physiogno- 


D 


La clinique gynécologique de Zurich | 


Women's clinic in Zürich 


mischem Ausdruck gewinnen — nein, über dieses Ein- 
zelschicksal hinaus sieht und zeigt Varlin die Kollektiv- 
schicksale, die sich in einem Gemäuer abspielen und 
sein AuBeres auf geheimnisvolle Art mitprägen. Wenn 
er ein Gerichtsgebäude darstellt, so glaubt man hinter 
seiner rôtlhichen Fassade und den eintônigen Fenster- 
fluchten das Räderwerk der Justiz mahlen zu hôren: 
wenn er eine Villenvorstadt unter trübem Himmel im 
gleichgültigen Frühnachmittagslicht zeigt, so errät 
man den monotonen Wohlstand, der sich hinter den 
hohen Eisengittern und Kirschlorbeerhecken abspielt; 
in seinen Bahnhofhallen schwebt wie kalter Rauch der 
Schmerz des Abschieds und nutzlosen Wartens. 


Manchmal ist etwas von dem Leben, das ein Haus birgt, 
sichtbar. Vor der Auffahrt eines Hotelpalastes der 
Jahrhundertwende  lungern  froschgrüne,  bemützte 
Portiers. Sie wirken wie ein paar Spritzer aus dem 
groBen Topf, die ahnen lassen, was sich hinter dem 
Karyatidenportal und den gläsernen Drehtüren ab- 
spielt: der echte Glanz der Gäste und der falsche des 
befrackten Dienerheeres, die goldene Langeweile in 
Hallen und Sälen, die Ode der Dienstenzimmer unterm 
Dach, die entblôBiten Schultern der Soupierenden und 


das verschwitzte Leibchen der Kôüche. 


Oder man sieht die endlose, weiBgekalkte Fassade eines 
GroBstadtspitals und davor ein paar geschäftig eilende 


Schwestern. Aber die Faszination des Bildes geht wie- 
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Varlin, Der Bildhauer Arnold D’Altri, 
1951 | Le sculpteur Arnold D’Altri | 
The sculptor Arnold D’Altri 


derum nicht von ihnen aus, sondern von den stumpf- 
weiBen Mauern und den schwarzen Fensterzeilen. Aus 
ihnen weht der fade Geruch von Lysol und Spitalküche, 
spricht die Qual durchwachter Nächte, die Verlegen- 
heit der Besucher, der wissende und undurchdringliche 
Blick der die Morgenvisite absolvierenden Ârzte. 


Am stärksten aber wird die Beschwôrungskraft dieses 
Malers dort, wo er auf die Zitierung von Zeugen ver- 
zichtet und nur das Gemäuer selbst reden läfit. Es gibt 
von ihm eine Hausfassade in Paris, zweimal drei Fen- 
ster und darunter eine Tür, fast ohne Farbe, haupt- 
sächlich mit Hilfe des bräunlichen Malgrundes und et- 
was Schwarz gemalt; da weif man nicht, ist das Haus 
noch bewohnt oder wurde es schon verlassen wie eine 


Pesthôhle? Gleichgültig: es ist totgesagt, in die Agonie 


eingetreten; es starrt uns an als ein Sinnbild, als die 
Verkürperung des Todes selbst. 


Das Schicksalhafte, das bei Varlins Häuserporträts so 
ahnungsvoll zum Ausdruck kommt — bei seinen Men- 
schenbildnissen wird es handgreifliche Evidenz. Wie 


kommt es, daf wir bei jedem seiner Porträts versucht 


sind, die Vergangenheit des Dargestellten zu rekon- 
struieren, den weiteren Ablauf semes Geschicks voraus- 
zusagen? Da uns scheinen will, das Modell habe immer 
gerade dann, wenn es von Varlin gemalt wurde, an 
einem Wendepunkt des Lebens gestanden, eine schwere 
Krise durchgemacht? 


Dabei braucht Varlin keines der Mittel, die den Malern 
des «magischen Realismus» etwa geläufig sind: effekt- 
volle Lichtführung, enigmatische Stellungen, bedeu- 
tungsschwere Requisiten. Er malt in eimer Manier, die 
ganz auf die rasche Fixierung des Augenblicks, auf die 
Hervorhebung weniger, charakteristischer Züge ange- 
legt ist. Nur Gesicht und Hände werden mit einiger 
Ausführlichkeit behandelt, Kôrperform und Kleidung 
hingegen mit wenigen flüchtigen Pinselstrichen blof 
angedeutet; den Hintergrund bedecken ein paar Farb- 
flecke, stellenweise bleibt die Lemwand unbedeckt. 


Diese grobliche Vernachlässigung alles dessen, was 
die dinggewordene Lebensluft des Dargestellten aus- 
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fé anglais | William, a…n English Waïiter 
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Varlin, William, ein englischer Kellner, 1952, Privatbesitz Zürich | William, garçon de 


mlin, Speisesaal im 
veinfelden 


macht, hat ihren Sinn. Das Modell soll nicht auf der 
Hôhe einer Lebensphase, im Vollbesitz dieser oder jener 
Güter gezeigt werden, sondern als Spielball von Schick- 
sal und Verhängnis, ausgesetzt, ausgeliefert im Vagen 
und Ungefähren. Wird die Umgebung aber doch ein- 
mal zu Hilfe gezogen, so geschieht es in so sparsamer 
Weise wie auf dem Porträt des abstrakten Malers Leo 
Leuppi. Der hohe, leere Raum über seinem Kopfist nicht 
nur dazu da, die kleinen KôrpermaBe des Dargestellten 
augenfällig zu machen; er drückt auch die Verlorenheit 
des modernen Künstlers in einer femdlichen Welt aus. 


Man hat dem Porträtisten genau wie dem Stadtland- 
schafter Varlin den Vorwurf des Karikierens gemacht. 
Aber sowenig er sich über die Jugendstilarchitektur 
eines verlotterten Kasinos mokiert, so wenig mokiert er 
sich über die äuBeren Merkmale einer menschlichen 
Existenz. Nehmen wir als Beispiel das Porträt des eng- 
lischen Kellners William. Mit einer Überbetonung, die 
hart an der Grenze der Karikatur steht, ist das Charak- 
teristische weniger des Individuums als des Berufstyps 
herausgearbeitet : der Gegensatz der proletarisch klobi- 
gen Hände zur nichtssagenden Hübschheit des Gesichts, 
die gespreizte Haltung, das Gemisch aus echter Lie- 
benswürdigkeit und leicht dûümmilicher Eingebildetheit 
in Gesichtsausdruck und Blick, das Fassadenhafte, an- 
gedeutet durch die flache Behandlung des Kopfes, die 
glauben läBt, dem jungen Mann fehle der Hinterkopf, 


Salinenhotel Rheïnfelden, 1952 | Salle à manger de l'hôtel des Salines à Rheinfelden | Dining-room in the Salinenhotel, 
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die überbetonte, aber unbeholfene Eleganz des Habits 
endlich. Alles zusammengenommen gibt eine er- 
schôpfende und keineswegs schmeichelhafte Aussage 
über die Gattung Kellner, über Jjene Wesen, die zwi- 
schen dem strahlenden Luxus der Speisesäle und der 
chaotischen Welt des Office hin- und wiedereilen, bei- 
den Sphären angehôrend und in keiner ganz beheimatet. 
HeiBt das nun aber, daB sich Varlin über William und 
seiesgleichen lustig machte? Keineswegs. Das Porträt 
ist ein Zeichen aufrichtiger Sympathie. Einer Sympa- 
thie allerdings, die sich nicht emen Fingerbreit von der 
Wahrheit abdrängen läft. 


Wie überhaupt zu sagen ist, da Varlin wohl lauter 
Gegenstände malt, die hintergründig gedeutet werden 
kônnen und müssen, daf er diesen Gegenständen aber 
nicht nachläuft, sondern buchstäblich von ihnen über- 
fallen wird. Er môchte einem Zufallsbekannten einen 
Gefallen erweisen — und malt ein Stück Gesellschafts- 
kritik; er malt das Abbild der Geliebten — aber es ist ein 
Sinnbild der Hinfälligkeit allen Fleisches, em Memento 
mori. Varlin ist harmlos-heiteren Gemüts, von einer fast 
knabenhaften Naivität; aber er wird ohne UnterlaB in 
die bedenklichsten Situationen versetzt, in tragische 
Schicksale verwickelt, Er gleicht darin jener Figur, der 
in unserer Zeit die Verschmelzung von Gesellschafts- 
kritik und tragikomischer Poesie am voilkommensten 
gelungen ist: Charlie Chaplin. 


Varlin, Via della Pace in Locarno, 1950 | Via della Pace, Locarno | Via 


Biographische Notiz 


Varlin. Geboren am 16. März 1900 in Zürich als Sohn eines 
Lithographen. Besuch der Primarschule in Zürich. 1912 Tod 
des Vaters und Übersiedlung nach St. Gallen. Besuch der 
Kantonsschule St. Gallen; Handelsmatura 1918. Andert- 
halbjährige Lehre als Lithograph bei der Firma Seitz in 
St. Gallen. 1921 Besuch der staatlichen Kunstgewerbeschule 
Berlin; Schüler von Emil Orlik. 1923 Übersiedlung nach 
Paris. Besuch der Académie de la Grande Chaumière. Stellt 
im Salon des Humoristes aus. Karikaturen in «Candide», 
«Gringoire» und Aux Ecoutes». Lernt auf dem Montpar- 
nasse Pascin, Soutine und Leopold Zbhorovsky kennen. 
Kontrakt mit Zborovsky, der zum Pseudonym Varlin rât 
(bürgerlicher Name: Willy Guggenheim). 1937 Rückkehr in 
die Schweiz. Seither in Zürich ansässig. Zahlreiche Ausland- 


reisen. 
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42. Jahrgang Heft 4 


Vorträge 


Zur Lage und Bedeutung der îreien 
Beruîe, insbesondere der freischaîfen- 
den Architekten, im geistigen Leben 


Aus der Ansprache von Arch. 
BSA Hermann Baur, Basel, an 
der Tagung des Bundes Deut- 
scher Architekten im Bad Hom- 
burg vor der Hôh, 24. Sept. 1954* 


Um Lage und Bedeutung des Archi- 
tektenberufes im geistigen Leben dreht 
sich die Aussprache, die Sie in den Mit- 
telpunkt Ihrer Tagung gestellt haben. 
Ein wahrhaft aktuelles Thema, das Sie 
damit aufgegriffen haben, aktuell si- 
cher nicht nur für Ihr Land, das sich 
in einem steilen Aufstieg befindet, son- 
dern auch für die umliegenden Länder, 
auf alle Fälle auch für die Schweiz. 
Überall, wo ich so herumschaute, 
konnte ich so etwas wie eine Malaise 
feststellen: Es scheint fast überall so 
zu sein, daB die Stellung der Architek- 
ten nicht richtig eingereiht ist ins 
soziale Ganze. Der Beruf ist verkannt, 
nicht nur von einzelnen banausen- 
haften Sparonkeln, sondern auch von 
der gesellschaftlichen Crème, ja von 
den Spitzen der Offentlichkeit. Die Ar- 
chitekten haben sicher nicht zu Un- 
recht das Gefühl, daB der oft beklagte 
unbefriedigende Stand der Architek- 
tur unserer Zeit oder vielleicht, kon- 
kreter gesagt, jener unserer gebauten 
Ortschaften und Städte in erster Linie 
auf eben diese ungenügende Einrei- 
hung des Berufes in das Ganze zurück- 
zuführen ist und nicht etwa auf die 
etwas orakelhafte «Feststellung» ge- 
wisser Kunstkritiker, die von einem 
Versiegen der schôpferischen Kräfte 
sprechen. 

Es fehlt wohl die Einsicht in das Wesen 
des Architekturberufes, so habe ich zu 
Eingang gesagt, und weil dies fehlt, 
fehlt es auch an der Erkenntnis der 
Bedeutung, der Wichtigkeit, die der 
Beruf für die Offentlichkeit besitzt. 


* An der von Prof. Dr. h. c. O. Bartning 
präsidierten Tagung sprachen auBer H. 
Baur auch Cecil Howitt (Nottingham), 
Pierre Vago (Paris), Sune Lindstrôm 
(Stockholm) und A.J. van der Steur (Am- 
sterdam). Der Vortrag wurde am 9. März 
in erweiterter Form im Kreise der Basler 
Architekten wiederholt. 


Die schônen grofen Werke der Ver- 
gangenheïit sind immer nur dann ent- 
standen, wenn eine für die Werke der 
Baukunst aufgeschlossene Bauherr- 
schaft dem Architekten den Raum für 
sein Wirken freigab — ja sicherte —, ob 
es nun Fürsten und Päpste waren, die 
als Mäzene groBer Architekturkunst 
auftraten, oder das Bürgertum, das 
geordnete, schôn und sinnvoll gebaute 
Städte schuf. 

Ich glaube, ich mache mich keiner 
Übertreibung schuldig, wenn ich sage, 
daB diese mangelhafte Einsicht in 
Wesen und Bedeutung der Architektur 
auch dort vorherrschend ist, wo man 
es am wenigsten erwartet, wo es am un- 
verständlichsten ist und wo es am 
schwersten wiegt: im Raume der gei- 
stig und kulturéll Arbeitenden. Viel- 
leicht ist es da bei Ihnen besser. 

Ich habe mit Vergnügen gesehen, daf 
in dem Buche «Das geistige Antlitz 
Deutschlands», das mir mein Kollege 
und Freund Rudolf Schwarz zugeeignet 
hat, die Gesichter von Architekten in 
ansehnlichem MaBe anzutreffen sind. 
Aber trotzdem ist es wohl bei Ihnen 
wie bei uns selten, daB unsere Kultur- 
träger, die Dichter und Denker, die 
Professoren der Universität, Pastoren, 
Bischôfe und wie sie alle heifen, im 
Bilde sind über das, was sich in der 
Welt des Bauens tut. Wo sind jene, die 
ein Urteil haben oder doch nur einen 
Überblick über Wert und Unwert bau- 
licher Leistungen, ja wo sind die, die 
sich überhaupt mit Fragen des Bauens 
auseinandersetzen? Es ist schon eine 
sehr seltene Ausnahme, wenn wir etwa 
in Claudels «Verkündigung» wesen- 
hafte Aussagen über die Kunst des 
Baumeisters zu lesen bekommen. Es ist 
schon selten, daB eine Stimme aus dem 
erlauchten Kreise des Geistes und der 
Kultur sich erhebt, die wenigstens auf- 
schreit über die baulichen Häflich- 
keiten unserer Zeit. Sie mehren sich 
zwar, wie mir scheint, in letzter Zeit, 
diese Stimmen, die wenigstens klagen, 
wenn zumeist auch etwas romantisch 
und rückwärtsschauend, zu wenig das 
Wesentliche treffend, aber es ist doch 
ein erstes Zeichen der Besserung. Das 
Bauen steht an allen StraBen. Wert 
oder Unwert dessen, was da steht, 
wirkt auf Gemüt und Geister aller: 
Noch Goethe hatte das lebhaft emp- 
funden, als er irgendwo das Lob des 
Bürgers einer gutgebauten Stadt an- 
stimmte, der am gemeinsten Tage in 
einem Hochgefühl wandle, dessen Geist 


nicht sinken kônne, wogegen der Bür- 
ger einer schlechtgebauten Stadt aber, 
wo der Zufall mit leidigem Besen die 
Häuser zusammenkehrte, unbewuft 
in der Wüste eines düsteren Zustandes 
lebe. 

Man kônnte natürlich zu erklären ver- 
suchen, warum und wieso es zu diesen 
Zuständen gekommen ist. Es würde zu 
weit führen. Aber wir môchten doch 
auf die geschichtlichen Zusammen- 
hänge wenigstens knapp hinweisen, die 
hier zweifellos hineinspielen; so auf die 
geistige Erbschaft der Renaissance, auf 
Individualismus und Liberalismus, die 
das Bauen von allen Fesseln, aber auch 
von allen Bindungen befreit haben. 
Gerade im Bauen sind ja die Schatten- 
seiten (man kann auch sagen die Kin- 
derkrankheïiten) dieser Bindungslosig- 
keit besonders sichtbar: es ist das Bild 
jener chaotischen Stadterweiterungen 
des letzten Jahrhunderts, ohne Ord- 
nung und GesetzmäBigkeit. Wir glau- 
ben, daB der erste Schritt zur Über- 
windung der baulichen Unordnung 
darin liegen muf, daB die Stellung der 
Architektur zur Offentlichkeit selber 
wieder geordnet wird. 

Die Brechung des Zunftzwanges durch 
die Gewerbefreïheit — eine an sich groB- 
artige Sache — hat Dinge mitzerbro- 
chen, die es wieder zusammenzufügen 
gilt. Wir stehen mitten in einer der 
Renaissance entgegengesetzten Strô- 
mung (Ortega y Gasset). Überall su- 
chen wir nach einer neuen Ordnung, 
das heiBt nach einem neuen Gefüge der 
Zuständigkeiten. Die Ordnung des 
Zunftwesens sicherte eine gewisse Hier- 
archie der Werte. Noch heute sagen 
wir in der Schweiz von einer Arbeiït, 
die besonders gut gelungen ist, sie sei 
«zünftig» gemacht. Aber in die Enge 
der Zunft wollen wir ja doch nicht 
mehr zurück. Wir streben eine Ord- 
nung an, wo eine grüBere Freiheit des 
Einzelnen gewahrt bleibt, als dies ehe- 
dem der Fall war. 

In der Schweiz ist nach langjährigen 
Diskussionen und Verhandlungen mit 
den Behürden durch die mafBgebenden 
Fachverbände, vor allem BSA und 
SIA, das sogenannte Schweizerische 
Register der Architekten ins Leben ge- 
rufen worden. (Einmal mehr zeigte 
sich auch hier, daB die Demokratie die 
Staatsform der Geduld ist.) 

Wir machen uns keine Illusionen über 
die Auswirkungeines solchen Registers, 
das in allen wichtigen Instanzen des 
ôffentlichen Lebens zur Verfügung ge- 
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stellt werden soll. Aber wir glauben, 
da dies das erste sein müsse: daf 
durch irgendein Verfahren jener Of- 
fentlichkeit, die guten Glaubens ist, 
darüber Auskunft gegeben wird, wer 
vor dem Urteil der maBgebenden Fach- 
leute berechtigt sein soll, den stolzen 
und verpflichtenden Namen Architekt 
zu tragen. Dieses nun will das Register 
in erster Linie, Fachkommissionen, in 
denen auch die Architekturschulen 
vertreten sind, prüfen die Gesuche 
jener Bewerber, die glauben, obwohl sie 
nicht im Besitze eines Architekten- 
diploms sind, die Fähigkeit zu besitzen, 
den Architektenberuf auszuüben. Man 
hat am Anfang eine Lôsung erwogen, 
bei der lediglich die Absoïventen der 
Hochschulen den Titel Architekt hät- 
ten tragen dürfen. Aber gerade aus dem 
B$SA erhoben sich starke Einwände 
gegen eine solche Lôüsung. Eine Be- 
schränkung auf den akademischen Bil- 
dungsgang hätte den tatsächlichen 
Verhältnissen in unserem Beruf, vor 
allem auch in unserem Land, nicht 
Rechnung getragen. Schon immer sind 
unserem Beruf von auBen stärkste Im- 
pulse zugeflossen. Es war ein AuBen- 
seiter, der den Louvre in Paris gebaut, 
und auch Le Corbusier ist bekanntlich 
ein Autodidakt. Ein groBer Teil be- 
kannter Schweizer Architekten (um 
einige Namen zu nennen: z. B. Salvis- 
berg, Pfster, Egender oder von den 
Jüngeren Gisel, Schader u. a.) sind 
den Weg der Mittelschule mit an- 
schlieBender Praxis in Meisterateliers 
gegangen. Wir wissen auch, und viele 
von uns vertreten diese Auffassung, 
daB die heutige Form der Architekten- 
ausbildung von vielen nicht als ideal 
betrachtet wird. Sie ist nach unserer 
Auffassung zwar eine grundlegende, 
aber nicht die einzig môgliche — ganz 
abgesehen davon, daf die Môglichkeit, 
zu studieren, noch immer auch eine 
Sache des Geldbeutels des lieben Vaters 
ist. 

Natürlich ist es bei diesem Verfahren 
schwierig, zur gerechten Entscheidung 
zu kommen, ohne das durchzuführen, 
was wir nicht wollen: schulmäfige 
Prüfungen mit Klausur und derglei- 
chen. Aber wir glauben, daf die geeig- 
neten Männer der Praxis mit relativer 
Leichtigkeit und Sicherheit die Spreu 
vom Weizen trennen künnen. 
Jedenfalls wird die Offentlichkeit auf 
eine solche Lüsung, die, unabhängig 
von der Art des Bildungsganges, alle 
Tüchtigen erfassen will, positiv rea- 
gieren. 

Das Schweizer Volk im besonderen 
steht allen Tendenzen, die Berufe etwa 
durch einen (numerus clausus» wirt- 


* 64 * 


schaftlich zu schützen, mit ausgespro- 
chenem Miftrauen gegenüber. Damit 
das Register aber funktioniere, ist es 
notwendig, daB die Üffentlichkeit mit- 
macht. Denn unser Architektenregister 
ist — vorläufig wenigstens — keine ge- 
setzliche, sondern eine privatrecht- 
liche Angelegenheit. Ob und wann es 
zu einer gesetzlichen kommen wird, 
wissen wir nicht. Die ersten Vorstôle in 
dieser Richtungsind auBSerdem von den 
Vorinstanzen der Parlamente abge- 
wiesen worden. Wir hoffen aber auch so 
auf eine gewisse Wirksamkeit, und wir 
stützen uns dabei auf einige Analogien, 
die uns diese Hoffnung gestatten: 

So werden z.B. die Honorarnormen 
der Architektenverbände, obwohl auch 
sie keinerlei Gesetzeskraft besitzen, 
von den Behôrden und in Streitfällen 
von den Gerichten anerkannt. Das 
gleiche gilt von der Wettbewerbsord- 
nung, die fast ausnahmslos respektiert 
wird. So glauben wir, daB Behôürden, 
Korporationen undschliefilich auch die 
Privatleute das Architektenregister 
anerkennen werden, wenn sie einsehen, 
daf damit nicht so sehr ein Schutz des 
Architekten, sondern ein solcher der 
Architektur und vor allem ein solcher 
wichtiger ôffentlicher Interessen an- 
gestrebt wird. 

Das Architektenregister in unserem 
Lande bezweckt also zunächst, eine 
untere Grenze zu ziehen, deutlich und 
laut Auskunft darüber zu geben, wer 
berechtigt sei, den Namen Architekt 
zu führen. Wir glauben, daB schon 
dieses eine abschreckende Wirkung 
haben wird und da es fortan nicht 
mehr, wie das heute tatsächlich der 
Fall ist, so leicht vorkommen wird, 
daB irgendeiner, ohne die geringsten 
Fachkenntnisse zu besitzen, an seiner 
Haustüre das Schild «Architekt» an- 
bringen darf. Wir erwarten auch, daf 
die ôffentliche Hand künftighin Auf- 
träge nur an Architekten erteilen wird, 
die im Register eingetragen sind. 
Aber auch hier wollen wir so liberal wie 
môglich'bleiben: Der BSA hat deshalb 
beschlossen, auch in Zukunft bei Wett- 
bewerben am Prinzip der vollständi- 
gen Freiheit festzuhalten, weil ja ge- 
rade hier der strebsame Autodidakt 
eine Môglichkeit besitzt, sein Künnen 
zu messen und zu beweisen. 

Aber wir wollen bei diesem Architek- 
tenregister nicht länger verweilen. 
Man darf auch nicht zuviel von solchen 
Regelungen erwarten wollen. Die Fach- 
verbände und der einzelne Architekt 
werden trotzdem noch genug Auf- 
gaben vorfinden, um die Stellung des 
Architektenberufes im geistigen Raum 
unserer Zeit zu verbessern. 
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Ich denke etwa daran, daB auch bei 
uns noch mehr als bisher der frei- 
schaffende Architekt bei ôffentlichen 
Bauaufgaben mitwirken sollte. Es kann 
z. B. nach unserer Auffassung niemals 
die alleinige Aufgabe der Stadtbau- 
ämter sein, die heute so aktuellen 
Fragen der Stadtplanung zu behandeln. 
Und wenn sie nicht gefragt wird, so 
muB die freie Architektenschaft sich 
hier ungefragt Gehôr verschaffen. Die 
meisten Städte haben dies in den letz- 
ten Jahren eingesehen, zum Teil unter 
dem Druck der Tätigkeit dieser Ver- 
bände, und sich die Mitarbeit der Fach- 
leute gesichert, indem sie sie in Fach- 
kollegien oder Stadtplandelegationen 
und dergleichen frühzeitig zur Mitpla- 
nung zugezogen haben. 

Die freien Architekten dürfen auch 
verlangen, daf ôffentliche Bauten von 
einiger Wichtigkeit dem freien Wett- 
bewerb unterstellt und zur Haupt- 
sache-von den Privatarchitekten und 
nicht von den beamteten Kollegen 
erstellt werden, deren Aufgabe es doch 
vor allem ist, jene vorzubereiten und 
zu koordinieren. Selbstverständlich ist 
es gut, daB auch der beamtete Archi- 
tekt im lebendigen Strom des Bauens 
mitwirken kann; aber grundsätzlich 
sollte dies doch nur im Mae seines 
immer wieder neu zu beweisenden 
Kôünnens erfolgen. Der Kantonsbau- 
meister des Aargaus hat die Regelung 
durchgesetzt, daf er selbst von Zeit 
zu Zeit an den Wettbewerben teil- 
nehmen darf; er unterzieht sich also 
immer wieder dem Urteil der Preis- 
gerichte, was wir als eine sehr gute 
Lüsung ansehen. 

Im grofien ganzen hat sich in der 
Schweiz der freie Wettbewerb für sol- 
che ôffentliche Bauten durchsetzen 
kôünnen. Zwar wird nicht immer ein 
allgemeiner Wettbewerb durchgeführt, 
sondern man ist zu einer gewissen 
Stufung übergegangen, entsprechend 
dem Umfang und der Schwierigkeit 
der gestellten Aufgabe. Es hat ja tat- 
sächlich keinen Sinn, für jede kleine 
Bauaufgabe 60, 100 oder gar mehr 
Architekten zu bemühen. Für solche 
Aufgaben werden in der Regel engere 
Wettbewerbe durchgeführt, zu denen 
fünf bis zehn meist jüngere Architek- 
ten eingeladen werden, wobei man bei 
deren Auswahl auf solche Namen ach- 
tet, die bei einem allgemeinen Wett- 
bewerb in die vorderen Ränge gekom- 
men waren,und glücklicherweise haben 
wir es erreicht, daB den Entscheidun- 
gen der Preisgerichte in fast allen 
Fällen strikte nachgelebt wird. Das 
scheint uns sehr entscheidend zu 
sein. 


Es brauchte gewisse Auseinander- 
setzungen, um jene Wettbewerbs- 
bestimmungen durchzusetzen, die ver- 
langen, dal man nur aus zwingenden 
Gründen davon absehen dürfe, den 
Antrag des Preisgerichts nicht zu be- 
folgen. Es ist doch wohl nur recht und 
billig, da der Konkurrent, dessen 
Chancen durchschnittlich nur etwa 
1:50 stehen, darauf zählen kann, daf 
der Entscheid dann ausschlieBlich auf 
fachlich-sachlichem Boden gefällt 
wird. 

Wir sind auch der Auffassung, daf 
Wettbewerbe und vor allem auch die 
damit verbundenen Ausstellungen der 
Entwürfe ein ausgezeichnetes Mittel 
darstellen, um das Verständnis für 
architektonische Fragen in der Offent- 
lichkeit zu wecken. Damit der künst- 
lerische Charakter dieser Darbietun- 
gen deutlich würde, sind wir in Basel 
speziell dazu übergegangen, bei den 
Ausstellungen dieser Entwürfe die 
Namen sämtlicher Projektverfasser, 
also nicht nur jene der Prämiierten, 
zu nennen, wie das ja bei den Kunst- 
ausstellungen unserer Freunde, der 
Malerkünstler, ganz selbstverständ- 
lich ist. 

Was noch sehr im argen liegt, ist die 
eigentliche Architekturkritik. Nur ganz 
selten trifft man selbst in der guten 
Presse eine fachliche Würdigung der 
Architekturwettbewerbe, nicht zu 
sprechen von der Kritik der Architek- 
tenleistung, die sonst entsteht. Was 
für Musik, Malerei, Theater selbstver- 
ständlich geworden ist, fehlt auf dem 
Gebiet der Architektur ganz. Ich weil 
schon, es gibt auch Einwände gegen 
solche Kritik; aber mir scheint, da 
das Positive weitaus überwiegt. Zum 
mindesten wird das Interesse geweckt, 
die Aufgabe des Architekten wird in 
den kulturellen Raum hineingehoben, 
und wenn die Thesen und Urteile des 
Kritikers auch umstritten sein môgen, 
so halte ich diese doch noch für besser 
als das eisige Schweigen. 

In vermehrtem Mafe sind in letzter 
Zeit vom BSA auch Architekturaus- 
stellungen arrangiert worden, die zum 
Teil lokal begrenzt, zum Teil thema- 
tisch aufgebaut waren. Es hat sich ge- 
zeigt, daB doch das Interesse weiter 
Kreise an den Fragen des Bauens le- 
bendig gemacht werden konnte, und 
wir haben versucht, dieses Interesse 
durch Führungen zu untermauern und 
zu vertiefen. 

Damit auch in der Schweiz der Archi- 
tektenberuf und die Architektur selber 
jene Stellung wiedererhalten, die zu 
einer fruchtbaren früheren Zeiten 
ebenbürtigen Entfaltung der Bau- 


kunst Voraussetzung ist, bedarf es des 
Einsatzes der Besten. Jeder von uns 
muB vermehrt in die Arena der Offent- 
lichkeit hinuntérsteigen, sollte selbst 
zum Wort und zur Feder greifen. Denn 
es ist doch wohl so: Goethes «Bilde 
Künstler, rede nicht» darf nicht zum 
bequemen Vorwand werden, hinter 
dem wir Gedanken- oder Interessen- 
losigkeit verbergen. 

Der Neuaufbau unserer Kultur, von 
dem wir alle träumen, bedarf auf allen 
einschlägigen Gebieten auch des reg- 


samen geistigen Einsatzes der Archi- 
tektenschaft. 


Hermann Baur 


Clichés SBZ 


Kein Aprilscherz! 


In der HauptstraBe von Carouge ent- 
deckte ein Mitarbeiter der Schweize- 
rischen Bauzeitung eine Vorrichtung, 


deren Funktionieren die nebenstehen- 
den Bilder illustrieren. Am Abend 
wird jeweils in der Offnung einer 
Lastwagenausfahrt eine Arkade mit 
zwei Korbbogen heruntergeklappt, 
damit das Haus mindestens über 
Nacht sein ehemaliges Aussehen wie- 
dergewinnt. Selten wird der Atrappen- 
charakter einer verirrten «Heimat- 
schutz»-Architektur so grotesk deut- 
lich wie hier. — Wem soll ein Vor- 
wurf gemacht werden? Der Besitzer 
hat sich das Sonntagsgesicht seines 
Hauses etwas kosten lassen, und die 
Bemühung, am Feierabend das brutale 
Loch in einer kleingliedrigen Häu- 
serreihe zu kaschieren, hat etwas rüh- 
rend Hilfloses. Die Bauzeitung hat 
wohl recht mit ihrem Kommentar, 
daB hier letzten Endes ein städte- 
bauliches Problem vorliegt, daB ein 
Lastwagenbetrieb nicht in die Zone 
des Wohnens, des Kleinhandels und 
des Kleingewerbes gehôürt. h. k. 


Hiniceise 


Die Farbe in der freien und ange- 
wandten Kunst und der Architektur 


Unter besonderer Berücksichti- 
gung der Frage, warum ein 
Architekt mehr von Farbwir- 
kung verstehen muB als ein 
freier Künstler. 


Vor Jahren propagierte ein Berufs- 
schulleiter für eine GroSfirma allen 
Ernstes das hôchst fragwürdige Vor- 
gehen, harmonische Farbstellungen für 
Textilmuster alten und neueren Ge- 
mälden berühmter Maler zu entneh- 
men. Es fällt nun nicht schwer, diese 
Anleihe als ebenso verkehrt zu kenn- 
zeichnen wie den sehr verbreiteten 
Aberglauben, die Natur zeige nur auf- 
einander abgestimmte Karben, man 
brauche also nur mit offenen Augen 
bei der grofen Lehrmeisterin in die 
Schule zu gehen, um farblich schône 
Muster oder Kleider kreieren zu kôn- 
nen. 

Bereits die Logik straft dieses Ansin- 
nen Lügen. In der Natur sind die Din- 
ge naturnotwendig und nicht ästhe- 
tisch gruppiert. Oder: da in der Natur 
irgendwie und irgendwo alle überhaupt 
môglichen Farbstellungen vorkommen, 
so kônnen unmôglich alle schôn er- 
scheinen, vorausgesetzt natürlich, dal 
wir gewohnt sind, diesbezügliche Un- 
terschiede überhaupt zu machen. Und 


* 65* 


noch weiter: die Farbästhetik ist eine 
menschlich-kulturelle, also eine psy- 
chologische Angelegenheit, genau so 
wie die Farbempfindung selbst, denn 
objektiv ist die Natur farblos, erst im 
menschlichen Bewuftsein entsteht die 
Farbe! 

Zuhanden der allgemeinverbindlichen 
Kunst müssen wir nun zunächst fest- 
stellen, daB — wenigstens heute noch 
und, Gott sei Dank — der Grofteil der 
kultivierten Menschen der Meinung 
ist, daB es Farben gibt, die schôn zu- 
sammenklingen, und solche, die das 
nicht tun. Jeder für fremden Auftrag, 
für die Allgemeinheit tätige Künstler 
muB sich also mit diesen Zusammen- 
hängen auseinandersetzen. Dies ist 
aber erst môglich geworden, seit es 
wirklich eindeutige Begriffe auf dem 
Gebiet der Farbe gibt, seit die Farben 
psychologisch analysiert sind, seit die 
drei Unterschiedsmerkmale einer je- 
den Farbe, die Farbvariablen (Voll- 
farbe eines gewissen Farbtons, Schwarz- 
und WeiBgehalt) bekannt sind. Es ist 
gewiB logisch einleuchtend, daB die 
Ursache des Zusammenklingens ge- 
wisser Farben nirgends anders als bei 
deren Unterschiedsmerkmalen gesucht 
werden kann. Ordnen wir deshalb die 
Farben auf Grund dieser ihrer Ele- 
mente, so erhalten wir schône Kom- 
binationen, und dies ist auch der 
Grund dafür, warum die Gesamtord- 
nung der Farben in einem räumlichen 
Gebilde von jedermann, und zwar aus- 
schlieBlich, als schôn empfunden wird. 
Seit jede Farbe psychologisch genau 
definiert ist durch die Anteile an Voll- 
farbe, Schwarz und Wei, seit kon- 
krete Farbordnungen geschaffen wor- 
den sind, ist das Problem der Farb- 
harmonie einwandfrei gelôst. Prof. 
Dr. Ernst Rüst von der ETH, ein 
wirklicher Kenner der Farbenordnung 
von Berufs wegen, kennzeichnet diese 
gesetzmäBigen Zusammenhänge mit 
folgenden Worten: «Jeder Versuch 
einer praktischen Farbenharmonie- 
lehre, der nicht auf diesen Grundlagen 
fuBt und zur Erklärung diese anschau- 
lichen Begriffe benutzt, muB zum 
vornherein zu einer ganz unnôtigen 
Umständlichkeit und verzwickten Dar- 
stellung der Harmoniegesetze kom- 
men, selbst dann, wenn sie richtig 
sind. » 

Von hier aus ergeben sich ganz neue 
Môglichkeiten, die nebenbei auch gei- 
stesgeschichtlich recht bedeutsamsind. 
Die Wissenschaft stôBt systematisch 
auf bisher nur gefühlsmäfig erfaBte 
und praktisch verwendete Farbphä- 
nomene, definiert sie und baut sie ge- 
setzmäBig aus. Ein Beispiel: Der 
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Schreibende hat vor Jahren, rein de- 
duktiv mit seiner Farbenordnung ar- 
beitend, also ohne jede textilkünstle- 
rische Erfahrung und Kenntnis der 
Mode, eine Gruppe von harmonischen 
Farbkombinationen gefunden, die, 
wie sich später herausstellte, die fran- 
zôsischen Textilkünstler längst getauft 
hatten. Und dabei ist es ihm môglich, 
nicht nur zufällig einzelne solcher 
Farbstellungen, sondern hunderte be- 
wuBt zu bilden. Er hat nichts anderes 
getan, als was der bekannte Schweizer 
Künstler Augusto Giacometti in seiner 
Schrift «Die Farbe und ich» nur zu 
ahnen wagte: «Ich bin davon über- 
zeugt, da man später mit Hilfe dieser 
Farbkugel (Farbenordnung) die toll- 
sten und interessantesten Spekulatio- 
nen auf dem Gebiete der Farbe ma- 
chen kônnte.» 

Freilich gibt es nun auch Künstler und 
Architekten, welche die Kenntnis der 
Farbenordnung geringachten und päd- 
agogisch ablehnen, weil sie befürch- 
ten, jene kôünnte das «künstlerische 
Gefühl im Zusammenstimmen von 
Farben unnôtig machen und die un- 
menschliche Mechanisierung an Stelle 
des menschlichen Empfindens, des 
Erlebnisses setzen»r. Zum Trost jener 
aber künnen, ja müssen wir feststellen, 
daB die Sache zwar so einfach wie das 
Alphabet ist, aber doch einen recht 
schwierigen Haken hat: Nur wenige 
vermôgen die neugewonnenen Schôn- 
heiten überhaupt zu sehen, Künstler 
nicht ausgenommen! Der Sachverhalt 
ist also ein gänzlich umgekehrter. Ge- 
rade weil es an jenem so sehr verehrten 
künstlerischen Gefühl mangelt, brau- 
chen wir heute eine Erziehung zur 
Farbe durch die Farbe statt durch 
bloBes Geschwätz! «Sehen lernen ist 
alles» — hat Hans von Marées gesagt, 
und der englische Kunstgelehrte John 
Ruskin stellte fest: «Unter hundert 
kann einer denken, aber erst unter 
tausend findet sich einer, der sehen 
kann!» 

Die Erziehung zum bewufBten Sehen 
der Farbe wird durch die geordnete 
Darstellung der Gesamtheit der Far- 
ben (Farbensystem) erst eigentlich er- 
môglicht. Wer dieses wirklich kennt, 
für den gibt es weder Schwierigkeiten 
beim Abstimmen noch beim Mischen 
von Farben. Aber bis wir so weit sind, 
ist und bleibt diese Angelegenheit ein 
eigentlich pädagogisches Problem, 
dem unsere Schule die grôfite Auf- 
merksamkeit schenken sollte auch im 
Dienste des Natur- und Kunstgenusses 
jedes einzelnen. 

Unsere Wirklichkeit sieht nämlich vor- 
läufig noch etwas anders aus, und nur 


wenige machen sich einen Begriff da- 


von, wie es bei uns in breiteren Volks- 
schichten um die allgemeine Einstel- 
lung Farben gegenüber bestellt ist. 
Eine Diskussion über Farben ist ge- 
radezu unmôpglich, weil es an den 
primitivsten Begriffen mangelt. In vie- 
len Schulen, bis zu den Hochschulen 
hinauf, darf nachgewiesenermaBen der 
beschämendste Unsinn über Farben 
doziert werden. Konkrete Beispiele 
stehen auf dem Papier! Und dies alles, 
obschon auch bei uns gute Literatur 
vorhanden ist. Vielleicht geht man- 
chem ein Licht auf über unsere uner- 
freuliche Situation, wenn er diese z. B. 
mit der Kultur der Maori-Eingebore- 
nen auf Neuseeland vergleicht. Der 
Reiseschriftsteller Colin Ross stellte 
darüber folgendes fest: «Für die Tô- 
nungen unserer Grundfarben kannten 
die alten Maori etwa 600 Worte. Diese 
Tônungen stuften sie in sich nochmals 
ab und sahen so ungefähr 3000 mit 
Namen bezeichnete verschiedene Far- 
ben.» 
Diese unsere seelische, nicht etwa 
physiologische Farbenblindheit gibt 
denn auch die Erklärung für die gro- 
Ben Schwierigkeiten einer Ânderung 
auf diesem Gebiet, für die sich der Ver- 
fasser seit zehn Jahren einsetzt. Es 
scheint ausgeschlossen, daB die Schule 
von sich aus etwas tun wird (trotz ein- 
zelnen rühmlichen Anerkennungen ge- 
rade von dieser Seite), wenn nicht eine 
einsichtige Praxis, die Berufsverbände 
selbst, eingreifen. Auch alle Kunst- 
erziehung bleibt Geschwätz, wenn 
nicht endlich mit der Pflege des Sehens 
Ernst gemacht wird in dem Sinne, wie 
es bereits vor mehr als fünfzig Jahren 
der begeisternde Lehrer der Kunst des 
bewuften Sehens, der Geologe Albert 
Heim, an der ETH postulierte. Seit 
zwei Generationen sind wir keinen 
Schritt vorwärtsgekommen, und die 
allgemeine Entwicklung mit Sport 
und Auto wird uns noch weiter zurück- 
werfen, wenn es keine Anvwälte der 
Besinnung gibt. Gerade der bewult 
arbeitende Architekt wird mit dem 
Erarbeiten des Farbensystems einen 
grofBen Schritt vorwärtskommen. 
Aemilius Müller * 


* Dr. Ae. Müller, der sich seit Jahren mit 


dem Farbproblem befafit, ist der Verfasser 


der Farbsystematik « Der mobile Farbkôr- 
per», erschienen im Chromos Verlag Win- 
terthur. Es handelt sich um einen Weg- 
weiser für die sichere farbige Gestaltung 
in Architektur, freier und angewandter 
Kunst und ist etwas vom Besten auf 
diesem wichtigen Gebiete. Die Handha- 
bung ist auferordentlich leicht für die 
Zusammenstellung und für die Mischung 
der Farbtône. 
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Wetthewerbsprojekt für das Kirch- 


gemeindehaus Zürich-Obherstrag 


(5. Rang) Jacob Padrutt, Arch. BSA/ 
SIA, Zürich 
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Kapelle Ecke Winterthurer-/Riedtli- 
straBe. Schône Aussichtslage, abfallen- 
des Gelände. Raumprogramm: Saal 
mit 550 Sitzplätzen,unterteilbar zu 200 
und 350 Plätzen, Bühne mit Neben- 
räumen, Teeküche, verschiedene Räu- 
me für Veranstaltungen, Arbeiten und 
Basteln von jung und alt. 

Merkmale des Projektes Padrutt: 
Zusammenfassung der Räume im 
Hauptbau und niederen Terrassenbau, 


Zweites Untergeschof ca. 1:600 


gute räumliche Organisation, klare, 
überzeugende architektonische Lü- 
sung. 

Ausgeführt wird das im zweiten Wett- 
bewerb ausgezeichnete Projekt von 


E. Messerer, Architekt SIA, Zürich. 
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Westfassade 1:600 


Querschnitt 1:600 


Gemeindesaal 


Ausstellungen 


Hasel 


Heinrich Danioth — Georges Dessous- 

lavy — Johann Peter Flück 
Kunsthalle, 23. Februar bis 
27. März 


Fragmente aus der Schweizer Malerei 
der Gegenwart, genauer: des zweiten 
Viertels des 20. Jahrhunderts, müfite 
diese dreifache Gedächtnisausstellung 
für die drei jüngst verstorbenen Maler 
eigentlich heifen. Die Unterschiede 
sind grof — so groB, daB nur noch Na- 
tionalität, Generation, ein verhältnis- 
mäfig früher Tod als Gemeinsames 
bleiben. Von «frühvollendet», wie der 
beliebte Terminus technicus solcher 
Gedächtnisausstellungen lautet, kann 
bei keinem die Rede sein. Der Ab- 
schluB, der das Lebenswerk runden 
sollte, fehlt jedem. 

Am empfindlichsten wird dies bei dem 
lebendigsten unter diesen dreien spür- 
bar: im Werk Dessouslavys, des Wel- 
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schen (er wurde 1898 als Sohn eines 
Flachmalers in La Chaux-de-Fonds 
geboren). Er leitet die Ausstellung ein 
und bringt am meisten weltmännische 
Atmosphäre und Weite in die Aus- 
stellungssäle. Diese Weite liegt nicht 
an der künstlerischen Ausbildung und 
hat mit Auslandreisen nichts zu tun 
(Dessouslavy besuchte die Gewerbe- 
schulen seiner Heimatstadt, Neuen- 
burgs und Basels), sondern an der von 
Anfang an getroffenen Wahl der künst- 
lerischen Welt, in der der junge Maler 
sich bewegen, in der er leben wollte 
und in der er dann seine zum Teil kôst- 
lichen Bilder malte. Bonnard und 
Vuillard heiBen die Meister, durch die 
er die Welt sehen und malen lernt. Das 
Wohnzimmer als das familiärste In- 
terieur, Stilleben und Familienporträt 
heiBen die Themen, die ihn interessie- 
ren. Und sein Werk zeigt, daB Dessous- 
lavy nicht nur ein gelehriger und au- 
Berordentlich begabter Schüler Bon- 
nards (aus der Entfernung selbstver- 
ständlich) war, sondern da8 er auch das 
Zeug zu einem intelligenten und witzi- 
gen Nachfolger hatte. Einer, der auch 
dem vorbildlichen Meister gegenüber 
bald seinen 


eigenen, persônlichen 


Wettbewerbsprojekt für das Kirch- 
gemeindehaus Zürich-OberstraB 


Jacob Padrutt, Arch. BSA/SIA, Zürich 


Blickpunkt herausgebildet hat. Von 
da her gibt er der Vie familiale seinen 
eigenen Erlebnisimpuls und ihre grofe 
Anziehungskraft. Viele seiner Bilder 
môchte man mit den gelungenen 
Schnappschüssen eines guten Photo- 
graphen vergleichen, wie er die kleinen 
Mädchen sieht, die versunken in ihr 
farbiges Bilderbuch auf dem Kanapee 
sitzen, das Mädchen, das sich kämmt 
oder unvwillig ist ob des langweiligen 
Modellsitzens. Es ist alles so lebendig 
und persônlich, daB er für diese all- 
täglichen Themen — dazu gehôrt auch 
das humorvolle Gruppenporträt der 
Familie in der Küche (mit den über 
dem Herd trocknenden Strümpfen und 
Socken) — selbst den AuBenstehenden 
zu interessieren vermag. All das ist 
zudem farbig und formal ausgezeich- 
net gemalt — vieles in der Art des frü- 
hen Matisse. 

In seinen letzten drei Lebensjahren 
(1950-1952) versucht Dessouslavystär- 
ker zu abstrahieren, verliert sich aber 
auf diesem neuen Weg zuweilen im 
Illustrativen (Uhrmacherinnen), und 
er mu abbrechen, als er zuletzt, in den 
Orchesterbildern, an die Verarbeitung 
des frühen Léger geht, 

Den Übergang von diesem farbigen und 
lebensbejahenden Eidgenossen zur Ma- 
lerei des schwerblütigen Johann Peter 
Flück (1902 als Sohn eines Schnitzers 
und Bergbauern in Schwanden ob 
Brienz geboren) konnte der Zwischen- 
saal mit den Zeichnungen nur bedingt 
erleichtern. Die Stimmung von Van 
Goghs «Kartoffelessern» lag hier 
schwer über allem. Dazu kommt eine 
besänftigte expressionistische Pinsel- 
führung und — in dem Zyklus «Mo- 
derne Passion» (1932-1951) — ein 
Moreau redivivus mit einer ohne aus- 
drücklichen Kommentar schlechter- 
dings nicht verständlichen Symbolik. 
Nur zwei allerdings sehr schône Bilder 


dieses Zyklus wirken eindrücklich 
durch sich selbst: «Die schlafenden 
Freunde» (1933-1939) und Flücks 
letztes Bild, «Die Heimkehr des ver- 
lorenen Sohnes» (1953), das für den 
Künstler doch wohl sehr viel mehr be- 
deutete als nur einen Entwurf für das 
nicht ausgeführte Wandbild in der 
Strafanstalt Thorberg. Bei all dem war 
Flück, trotz der intensiven, in zahlrei- 
chen Selbstbildnissen sich dokumen- 
tierenden grüblerischen Beschäftigung 
mit sich selbst, ein ausgezeichneter, 
wenn auch düsterer Porträtist seiner 
Freunde und Mitmenschen. 

DaB die Bilderwelt Heinrich Danioths 
(1896 als Sohn eines Uhrmachers und 
Goldschmiedes in Altdorf geboren) 
nach Flücks Düsternis geradezu hell 
und befreiend wirkte, wird man ver- 
stehen. Es gab neben expressiven 
Berglerbildern einige prachtvolle Land- 
schaftsbilder — darunter das blau 
strahlende des Urnersees mit Blick 
gegen Isleten (1944) —, einige Entwürfe 
zu seinen bekannten Wandbildern in 
Schwyz, Flüelen und Bern und ein paar 
starke Holzschnitte. mn. 


Spielzeug aus aller Welt 
Museum für Vôlkerkunde, 
5. Februar bis 2. April 


Huizingas «Homo ludens» ist wahr- 
scheinlich schon lange nicht mehr so 
oft zitiert worden wie im Zusammen- 
hang mit dieser auBerordentlich schô- 
nen Sonderausstellung des Basler 
Vülkerkundemuseums.  Merkwürdig 
genug, bzw. für die Jugend der ethno- 
logischen Wissenschaft auch wieder 
recht bezeichnend war, da Huizingas 
Erkenntnis — daf der Mensch im Spiel 
einen wesentlich schôpferischen Faktor 
seiner Kultur entwickelt — hier selbst 
von seiten der Veranstalter wie eine 
Art Rechtfertigung der Ausstellung 
selbst dienen mufBte. Ausgangspunkt 
solcher Rechtfertigung war wohl die 
Überzeugung, daB Spiel und Spielzeug 
im BewuBtsein der Allgemeinheit doch 
noch zu den nichtunbedingt notwendi- 
gen, nicht unbedingt ernst zu nehmen- 
den Randerscheinungen des menschli- 
chen Lebens gehôrten. Der Zufall 
wollte es, daB unter den im gleichen 
Hause stattfindenden akademischen 
Vorträgen der Universität einer über 
die moderne Kinderpsychiatrie berich- 
tete. So da von einer ganz anderen 
Sparte der Wissenschaften her die Be- 
stätigung erfolgte, daB das Kind sich 
im Spiel nicht nur am direktesten aus- 
drücken kann, daB es im Spiel auch 
sich selbst und seine Beziehungen zu 


seiner Umwelt schôpferisch darstellen 
und entwickeln kann. Die aus dieser 
Erkenntnis erwachsene («Spielthera- 
pie» dient dann heute auch ebensosehr 
der beobachtenden Diagnose wie der 
Heilung seelisch kranker Kinder. 
Diese Ergänzung scheint deshalb wich- 
tig zu sein, weil die Ausstellung selbst- 
verständlich nicht den Vorgang des 
Spielens, sondern nur die Objekte des 
Spiels, diese allerdings nicht auf die 
Spielzeuge der Kinder beschränkt, dar- 
bieten kann. Nur an einigen verglei- 
chenden Photographien kann ihr Ge- 
brauch in diesem Rahmen deutlich ge- 
macht werden. 

Vielmehr ist das vielfältige Material, 
das zur Hauptsache aus den reichen 
Sammlungsbeständen des Vôlkerkun- 
demuseums stammt, nach zwei groBen 
Gebrauchsfunktionen gruppiert: «Spiel 
und Alltag» und «Spiel und Kult». Da- 
zwischen liegen die Abteilungen der 
«Spieltiere » und der «Puppen)», in deren 
Gebrauchsfunktion sich Alltag und 
Kult überschneiden. Die Bedeutungs- 
funktion der Spielzeuge aus aller Welt 
ist damit natürlich nicht erklärt, und 
ebensowenig wird der Unterschied her- 
ausgehoben, der zwischen den vom 
Kinde selbst erfundenen Spielzeugen 
und den vom Erwachsenen hergestell- 
ten, dem Kinde in die Hand gegebenen 
Objekten besteht. 

Dafür wird ein anderer Aspekt in aus- 
stellungsmäfig ausgezeichneter Weise 
geboten: durch die ganze Ausstellung 
hindurch wird dem Spielzeug sein 
«ernsthaft-wichtiges» Vorbild (aus- 
gezeichnet durch den schwarzen Hin- 
tergrund) gegenübergestellt. So zeigt 
vor allem die erste Abteilung, «Spiel 
und Alltag», in ihrer Gegenüberstel- 
lung von Waffen und Gerätschaften 
der Erwachsenen mit ihren im kleinen 
nachgebildeten Spielzeugen (Keulen, 
Bumerang, Speer, Bola, Armbrust, 
Feuersteingewehr, Blasrohr, Kriegs- 
schwert, Schild — von den Naturvôl- 
kern bis in europäische Gebiete der 
Neuzeit), daB das Spiel der Kinder mit 
den im kleinen nachgebildeten Ge- 
brauchsgeräten der Erwachsenen zwei- 
erlei Funktionen haben kann: vom 
Kinde aus gesehen die Nachahmung 
der Erwachsenen und die Eroberung 
der heiBersehnten Welt des Erwachse- 
nenlebens und vom Erwachsenen 
aus die Erziehung des Kindes zum 
Ernst des Lebens, das seiner wartet. 
Dieses zweite wird besonders da deut- 
lich, wo en miniature ganze Webein- 
richtungen (Südsee) und Nähkôrb- 
chen (aus Peru z. B.) von Kindern ge- 
zeigt werden. Bereits in den Bereich 
des Kultischen greifen dagegen die 


Spielschiffe als Nachbildungen grofier 
Schiffe der Südsee — die sich in ihrem 
Bau aber durch nichts von den (See- 
lenbooten» (Admiralitätsinseln) und 
den kleinen, als Grabbeigaben Ver- 
wendung findenden Totenschiffen (der 
Etrusker z. B.) unterscheiden lassen. 
Sind Spielzeugwaffen, -gerätschaften, 
-boote usw. immer und überall ab- 
hängig von den Formen der von den 
Erwachsenen gebrauchten Dinge, so 
ändert sich das Bild, sobald man zu 
den Spieltieren und den Spielpuppen 
kommt. Sobald es sich um die leben- 
digen Geschôpfe handelt, kann der 
kindlichen Phantasie irgendein Stück 
Knochen, irgendein Stein, ein Tannen- 
zapfen, ein Zweig oder eine Astgabe- 
lung als «Kuh», «Rentier», «Hirte», 
«Pferd» usw. dienen. Für die Kultur- 
geschichte besonders aufschluBreich 
ist dann, feststellen zu kôünnen, daf 
dieser Akt der schôpferischen Phanta- 
sie ein allgemein menschlicher ist. 
Denn nicht nur finden sich diese Kno- 
chen- und Holztiere (diese oft auch aus 
primitiv bearbeiteten Holzstücken, 
zum Teil mit Schubladen versehen, um 
die Geburt eines Kälbchens spielend 
demonstrieren zu kônnen) als Kinder- 
spielzeug in der Schweiz, den Vogesen, 
bei den Lappen und den Japanern 
(unter anderem); die gleichen Formen 
dienen den erwachsenen Mitgliedern 
primitiver Naturvôlker auch als 
Amulett, als symbolische Figur des 
Menschen und des menschenähnlich 
vorgestellten Geistes oder Gottes oder 
als magisches Fruchtbarkeitsidol (Lap- 
pen). Ahnlich verwandte Formen las- 
sen sich dann sogar für das konstruktiv 
raffiniertere bewegliche Spielzeug fest- 
stellen — wofür Beispiele aus Bayern 
und Afrika (Baule) ausgestellt sind. 
Erfreulicherweise wurde hier zum er- 
stenmal der Versuch gewagt, einiges 
von dem beweglichen Spielzeug so auf- 
zustellen, da die kleinen und grofen 
Besucher damit auch spielen kônnen. 

Sind die Tiere durch eine Fülle reiz- 
voller Beispiele aus China, Spanien, der 
Südsee, Europa bereichert, so sind die 
Puppen, die dem Menschen gestatten, 
mit dem Menschen und der Gottheit 
«umzugehen», besonders schôn und 
vielfältig. Hier wirken sich auch kul- 
tische Beziehungen besonders stark 
aus. Puppen, die bei Indianerfesten 
(Hopi) noch den Erwachsenen dienten, 
dann den Kindern zum Spielen gege- 
ben werden, ganze Puppengruppen, 
die bei den japanischen Festen der 
Mädchen und der Knaben (an ver- 
schiedenen Tagen) aufgestellt werden, 
um den kaiserlichen Hof in effigie dem 
Fest beiwohnen zu lassen, und Mario- 


* 69 * 


Re 2) JR, : + 


netten machen diese Beziehungen far- 
big und vielfältig deutlich. 

Die letzte Abteilung schliefilich — 
«Spiel und Kult» — beginnt mit Mas- 
ken und Larven für Erwachsene und 
Kinder, zeigt Lärm- und Tanzinstru- 
mente, Schwirrhôlzer und Trommeln, 
die man z.B. in Indonesien nur bei 
Aussaat und Ernte des Reises spielt. 
Sie zeigt Geschicklichkeits- und vor 
allem Glücksspiele, die ja nicht nur bei 
den Naturvôlkern noch immer ihre 
alte Verbindung mit dem Orakel bei- 
behalten haben. Übernational mensch- 
liche Âhnlichkeiten des erfindenden 
Geistes beweisen dann auch die Abbil- 
dungen von Fadenspielen (bei den 
Eskimos noch heute als Orakel für den 
günstigsten Zeitpunkt der Jagd be- 
nutzt), und schliefilich zeigen Bilder 
von Reiterspielen in Sumba (bei der 
Reïsernte abgehalten) und das $Seil- 
ziehen der Eskimos (u. a.), daB auch 
das sportliche Spiel seine Wurzeln im 
Kultischen hat. mn. 


«Die gute Form SWB» 


Zum viertenmal wird an der diesjähri- 
gen Schweizer Mustermesse Basel die 
Auszeichnung «Die qute Form SWB» 
durchgeführt. 

Die Aktion will die Qualitätsarbeit 
fôrdern durch Auszeichnung zweck- 
gemäB und gut geformter Gebrauchs- 
gegenstände der Gebiete Wohnung, 
Haushalt und Büro. 

Im Ausland sind verschiedene Institu- 
tionen daran, die Probleme der Form- 
gebung zu lôsen, so z. B. der Rat für 
Formgebung in Darmstadt, das Insti- 
tut d’Esthétique industrielle in Paris, 
das Instituut voor Industriele Vorm- 
geving in Amsterdam, der Council of 
Industrial Design in London, das 
Museum of Modern Art in New York 
mit seiner Abteilung «Good Design» 
u. à. Alle diese Institutionen sehen ihre 
Aufgabe darin, in ihren Ländern die 
industriell und handwerklich her- 
gestellten Produkte den heutigen Be- 
dürfnissen anzupassen und zu verbes- 
sern. 

In der Schweiz hat der Schweizerische 
Werkbund diese Aufgabe übernom- 
men. Jeweils an der Schweizer Muster- 
messe Basel wird die bereits erwähnte 
Auszeichnung «Die gute Form SWB» 
durchgeführt. Die Produzenten sind 
ermächtigt, an ihren ausgezeichneten 
Objekten die rote Anerkennungsmarke 
«Die gute Form SWB» während eines 
Jahres anzubringen. Die Photos der 
ausgewählten Gegenstände werden in 
eine Kartothek eingeordnet, welche 
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den Interessenten des In- und Aus- 
landes in der Geschäftsstelle des Werk- 
bundes (BahnhofstraBe 16, Zürich) zur 
Einsicht zur Verfügung steht. 

In Zusammenhang mit der Auszeich- 
nung wird (dank dem Entgegenkom- 
men der Messeleitung) in Vorhalle 8 
der Schweizer Mustermesse Basel die 
Sonderschau «Die quite Form SWB» 
aufgebaut, welche die im Vorjahr aus- 
gezeichneten Gegenstände vereinigt. 
Die Ausstellung ist eine kleine Aus- 
wahlschau in der grofen Mustermesse, 
eine Sammlung für Besucher, die sich 
an zentraler Stelle über gut geformte 
Erzeugnisse orientieren müchten. 
Das Interesse des In- und Auslandes 
an der Aktion ist groB, wies doch die 
Wanderausstellung «Die gute Form» 
letzten Herbst in Zürich und Winter- 
thur hohe Besucherzahlen auf, und 
noch heute treffen Anfragen ausländi- 
scher Museen ein, die Sonderschau ge- 


samthaft zeigen zu kônnen. AA 


Zehn Jahre Galerie d’Art Moderne 
Galerie d'Art Moderne, 
22. Januar bis 28. Februar 


Ehe man es sich versah, hat die Gale- 
rie d'Art Moderne die ersten zehn Jahre 
ihrer Existenz in Basel hinter sich ge- 
bracht. Und zwar war das erste Jahr- 
zehnt dieser Galerie, deren Gründung 
damals wie das aus der Laune eines 
Augenblicks geborene Experiment ei- 
ner jungen Frau anmutete (die eines 
schôünen Tages genug hatte, sich mit 
dem Malen surrealistischer Bilder ab- 
zugeben), so anregend, lebendig, so in 
gutem $Sinne das Kunstleben der Welt 
mit dem Basels verbindend, daB man 
heute allen Grund hat, der Besitzerin 
und Leiterin dieser Galerie, Marie- 
Suzanne Feigel, von Herzen zu gratu- 
lieren. 87 Ausstellungen wurden in 
diesen zehn Jahren abgehalten — be- 
ginnend mit Wiemken, Gris und Tschu- 
mi, fortgesetzt mit Fischli, Arp, Bod- 
mer, Marini, Klee, Schwitters — den 
Peintres naïfs Trillhaase und Metelli, 
den grofien älteren Meistern Munch, 
Rouault, Braque, Picasso... 

Zur Jubiläums- und Geburtstagsaus- 
stellung haben sich zehn der Stamm- 
gäste der Galerie eingefunden mit 
ihren Bildern und Plastiken in der Aus- 
stellung und dann, noch einmal beson- 
ders festlich, mit je einer Lithographie 
in einer zum AnlaB des Geburtstages 
von der Galerie herausgegebenen 
Mappe (die ein vollständiges Verzeich- 
nis aller Ausstellungen sowie die An- 
sprache Georg Schmidts zur Erôffnung 
der Galerie und drei Artikel zu ihrem 


10. Geburtstag enthält): Hans Arp, 
Theo Eble, Walter Bodmer, Dalvit, 
Max Kämpf, Eduardo Bargheer, Wal- 
ter J. Moeschlin, Fritz Winter, Jürg 
Spiller und Marino Marini. mn. 


Erich Heckel 
Galerie Hans Thommen, 
11. Februar bis 11. März 


Über seinem Laden, der sich in einem 
reizvollen Altstadthaus Basels am 
Rümelinsplatz befindet, hat der Anti- 
quar Hans Thommen eine winzige 
neue Galerie erôffnet, vorläufig mit 
dem Ziel, eine Ausstellungslücke in 
Basel schlieBen zu wollen, d.h. die 
deutsche Kunst der Gegenwart zu zei- 
gen. Den Beginn machten ein paar 
Bilder, Aquarelle und Holzschnitte des 
über siebzigjährigen Erich Heckel, der 
im Frühjahr sein 1949 an der Karls- 
ruher  Kunstakademie angetretenes 
Lehramt verlassen und sich endgültig 
nach Hemmenhofen am Bodensee zu- 
rückziehen wird. Die kleine Ausstel- 
lung (sie umfafite 25 Nummern) ist 
aber nicht aus diesem Grund erwäh- 
nenswert, auch nicht deshalb, weil sie 
erneut die Bestätigung gab, daf die 
Malerei der deutschen «Fauves» der 
«Brücke»-Zeit längst in ein beruhigtes, 
sanft die schône Welt beschreibendes 
Fahrwasser gemündet ist, sondern weil 
sie zeigte, welchen künstlerischen Auf- 
schwung das Werk Heckels noch ein- 
mal genommen hat, als er, 66jährig, 
nochmals Lehrer der Jungen wurde. 
Die Wandlung zeigte sich hier ganz 
offensichtlich: wie Heckel selber 1947 
zu spüren scheint, daB sich seine Tem- 
perabilder in der trockenen Malerei 
und steifen Komposition verlieren — 
wie einzig die naf in naB gemalten 
Blumenaquarellenoch grofBen Schwung 
haben. Dann schlieSen thomahafte 
Schwarzwaldlandschaften an, und erst 
in dem Aquarell «(Winterliche Dünen» 
(1953) schwingt wieder etwas vom 
alten expressiven Temperament mit. 
Schôün sind auch die neueren Holz- 
schnitte, wenn sie auch nicht von der 
groBen Ausdruckskraft der «Brücke»- 
Zeit sind. mn. 


Max Ernst 
Galerie Beyeler, 8. Februar bis 
15. März 


Max Ernst heute in einer Breite von 
über 30 Bildern und Gouaches auszu- 
stellen, hatte in Basel immerhin die 
Berechtigung, daB nur ein winziger 
Bruchteil des kunstliebenden Publi- 
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kums im letzten Sommer nach Venedig 
gefahren ist, um u. a. die Bilder des 
Trâgers des GroBen Internationalen 
Preises für Malerei und damit einen 


Ausschnitt aus dem Werk eines der 
Väter des Surrealismus kennenzuler- 
nen. Für die anderen, diejenigen, die 
Bilder Max Ernsts seit Jahren immer 
wieder irgendwo zu sehen bekommen, 
diente die Ausstellung mehr einer zu- 
sätzlichen Orientierung denn einem 
ausgiebigen KunstgenuB. Denn da 
Max Ernst nun plôtzlich in seinem 
64. Lebensjahr die Peinture als ein 
schônes und pfleglich zu handhaben- 
des Handwerk entdecken würde, nach- 
dem er es bisher nicht getan hat, wird 
auch der grüBte Optimist nicht erwar- 
tet haben. Seine Malerei und auch ihr 
Reïz besteht ja nach wie vor in einer 
mehr oder weniger bildhaften Formu- 
lierung von Aphorismen und mehr oder 
durchschaubarer Bonmots. 
Vôgel, das Meer, Flammen, der harm- 
los aussehende, aber anscheinend ernst 
gemeinte Kampf des Malers mit dem 
grünen Drachen (unter dem Titel 
«palette »), all das spielt immer noch als 
Sujet eine groBe Rolle bei Max Ernst — 


weniger 


dem Beschauer aber kommt es weder 
heiter noch besonders tiefsinnig vor. 
Es ist als Surrealismus so abgestanden 
und überlebt. Max Ernsts neueste 
Behandlung der Bildoberflächen be- 
steht in einer Art Marmorierung — dem 
Eindruck ähnlich, den Seifenflocken 
machen, wenn man sie auf eine farbige 
Fläche streut. 

Kam man also, was den GenuB des 
Malerischen betrifft, in dieser Aus- 
stellung zu kurz — denn schlieBlich sind 
auch die kleinen Arizona-, Colorado- 
und Winterlandschaften nichts anderes 
als geschmackvolle Kleisterpapiere, 
wiesie jeder Buchbinder hat-,so kann 
man sich doch immerhin an einem lu- 
stigen Gedichtanfang in der von Ernst 
Beyeler herausgegebenen Mappe mit 
8 Farblithos freuen: 


«Wo vor jahren ein haus stand 

da steht jetzt ein berg 

wo vor jahren ein berg stand 

da steht jetzt ein stern 

die schnabelkinder stoBen frôhlich ins 
horn ; 

und gellen deutlich in die nacht 

das weltall bespringt das weltnichts in 
chemischer lust und siehe 

wo vor jahren ein stern stand 

da steht jetzt ein schnabelpaar 

das ist der heutige schnabelmax 

und nachtigall die vielgeliebte schna- 
belbraut. 


Jedesmal wenn schnabelgôtter im welt- 
all einhergehen 


und in gleichmäfigem rhythmus lang- 
sam dabei stampfen 

malt der schnabelmax ein weltbild in 
den weltraum 

ballt die faust und fafit sich an die 
stirn 

die schnabeltiere schauen verwundert 
zu 

schürzen ïihre kleider und plappern 
kôüstlichen unsinn 

die übermutter aber gebiert aus über- 
mut ein erwachsenes weltkind.» 


Bern 


Les Tachistes 
Kunsthalle, 29. Januar bis 
6. März 


Arnold Rüdlinger-hat mit dieser dritten 
Ausstellung der Serie «Tendances ac- 
tuelles», die den verschiedenen Strô- 
mungen der zeitgenôssischen moder- 
nen Kunst gewidmet ist (die erste fand 
1952, die zweite 1954 statt, und beide 
galten der «Ecole de Paris»), etwas er- 
reicht, das sich die verschiedensten 
Leute schon lange wünschten: er 
zeigte eine moderne Kunst, die das 
weitere Publikum endlich wieder ein- 
mal zum Widerspruch, vor allem aber 
zur Diskussion reizen konnte. Erwar- 
tet hatte man eine solche «neue» 
Kunstrichtung ja eigentlich schon in 
den ersten Jahren nach dem Zweiten 
Weltkrieg, in der Meinung, dal welt- 
historische Auseinandersetzungen ïh- 
ren prompten Niederschlag in der bil- 
denden Kunst finden müften. Nun 
ist es bei uns genau zehn Jahre gegan- 
gen, bis eine solche neue Tendenz sich 
als geschlossene Richtung und nicht 
nur als Absonderlichkeiten einzelner 
Aufenseiter, sondern als gemeinsames 
Anliegen der verschiedensten Maler 
fassen läBt. DaB das Anliegen der Ta- 
chistes oder «Fleckenmaler», wie Rüd- 
linger dieneun Maler zusammenfassend 
nennt, nicht mehr mit einer nationalen 
Gruppe, ja nicht einmal mit einer Ge- 
neration in Verbindung gebracht wer- 
den kann und daB auch die wahrhaft 
internationale «Ecole de Paris» hier 
nur beteiligt, aber nicht grundlegend 
in Erscheinung tritt, zeigen schon die 
Personalien der neun Künstler: 
der Amerikaner Mark Tobey: 1890 geb. 
der Belgier Henri Michaux: 1899 geb. 
der Franzose Camille Bryen: 1907 geb. 
der Amerikaner Jackson Pollock: 
1912 geb. 
der Deutsche Wols: . 1913 geb. 
1951 in Paris gestorben 


der Franzose Georges Matthieu: 


1921 geb. 
der Kanadier Jean-Paul Riopelle: 

1923 geb. 
der Italiener Tancredi: 1927 geb. 


der Amerikaner Sam Francis: 1923 geb. 


Was wollen diese Tachistes, deren äl- 
tester 65jährig und deren jüngster 
28 jährig ist? Auf die Lenmwände ihrer 
Bilder haben sie die Farben gespritzt, 
gekleckst, gestrichelt, verschmiert, mit 
Tuben gestrichen und die bei diesem 
unwillkürlichen Vorgehen entstande- 
nen Formen mehr oder weniger als 
endgültigen Ausdruck ihres subjekti- 
ven Empfindens akzeptiert. Die in 
New York erscheinende Kunstzeit- 
schrift «Art News» verôffentlichte in 
ihrer Februarnummer 1955 sogar eine 


‘ Bildreportage mit Texten des eifrig- 


sten Verfechters der Tachistes — Michel 
Tapié de Céleyran —, in der Matthieu 
beim Malen seines riesigen Bildes 
«Schlacht von Bouvines» gezeigt wird, 
in der (im 13. Jahrhundert) einer der 
Ahnen des Malers eine entscheidende 
Rolle gespielt hat. Matthieu malte das 
Bild, nachdem er ausführliche histori- 
sche Studien getrieben hatte, zu den 
entscheidenden Tagesstunden der 
Schlacht, und er trug zu diesem Un- 
ternehmen einen schwarzseidenen 
Battle-DreB, eine weife Kappe und 
weiBe Beinbinden. «Bewaffnet» war er 
mit zwei Pinseln von der Länge von 
Hellebarden, und er malte, bzw. kleck- 
ste mit beiden Händen zugleich. 
Haben solche «Psychogramme», be- 
sonders wenn sie im Nacherleben hi- 
storischer Ereignisse und in diesem 
Karnevalsaufzug vollzogen werden, 
noch etwas mit Kunst zu tun? Ist das 
noch Kunst, wenn Jackson Pollock am 
Rande einiger Quadratmeter Bild- 
fläche hockt und mit einem Flachma- 
lerpinsel Farben vor sich hin spritzt? 
Die Môglichkeit, nach diesen nun 
schon einige Jahrzehnte alten Metho- 
den der «peinture automatique» Kunst- 
werke zu schañffen, soll prinzipiell nicht 
bestritten werden. Warum sollte es 
nicht môglich sein? Wir beurteilen 
schlieBlich auch nicht die übrige Kunst, 
weder die alte noch die neue, nach den 
Herstellungsmethoden, sondern allein 
nach dem Ergebnis. Den Methoden 
pflegt man erst nachzugehen, wenn 
sich die künstlerische, visuelle Absicht 
eines Kunstwerkes nicht unmittelbar 
aus dem Bildhaften erschlieft. 

Bei den Tachistes nun ist es so, daf 
sich unter den verschiedenen spritzen- 
den und klecksengen und strichelnden 
Händen nicht nur verschiedene Tem- 
peramente unterscheiden lassen, son- 
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dern auch die Begabungen sich diffe- 
renzieren. Und das allein spricht für 
die Berechtigung dieser Revolution, 
die sich mit Macht gegen die Schule der 
Konkreten und Ungegenständlichen 
richtet, sofern diese neue Gesetze der 
Form und der Ordnung aufzustellen 
suchten. Und wenn man diese im 
Namen der durch die Konkreten zu 
kurz gekommenen Subjektivität, der 
«Seele», geführte Revolution als das 
nimmt, was sie ist — als einen dem 
explosiven Übergang Kandinskys zur 
Ungegenständlichkeit (um 1910) ähn- 
lichen Akt, der als solcher nicht im 
Revoluzzen, Explodieren steckenblei- 
ben kann -, wird man ob dieser neuen, 
seit 1944 aufgebrochenen Tendenz der 
modernen Kunst auch nicht so er- 
schrecken, wie das da und dort bei 
Kunstfreunden und Publikum in der 
Schweiz geschehen ist. Da das Chaos 
als solches kein Formprinzip ist, wird 
es auch — sofern diese Maler für sich 
beanspruchen, Künstler zu sein — bei 
dieser chaotischen Formlosigkeit bei 
der Fleckenmalerei nicht bleiben kôn- 
nen. Denn sie gibt selbst bei Wols (wie 
Otto Alfred Wolfgang Schulze sich 
nannte), der in Bern in den Mittel- 
punkt der Ausstellung gestellt wurde, 
weil ihm der grüBte und erstaunlichste 
Variationsreichtum mit der tachisti- 
schen Methode gelang, im Sinne der 
Kunstnicht allzuviel her. Undselbst bei 
Tobey, dessen Strich- und Fleckenbil- 
der so etwas wie eine poetisch-lyrische 
Stimmung verbreiten, ist der künstle- 
rische GenuB verhältnismäfiig mager. 
Von «Altmeister Pollock», der sich 
durch den Kitsch seiner noch nicht ge- 
spritzten Frühwerke als unbegabt ver- 
räât, gar nicht zu reden. 
Trotz allen Vorbehalten, die man dieser 
Übergangserscheinung in Form einer 
Renaissance der «peinture automa- 
tique» entgegenbringt, war die zu Ver- 
gleichen anregende Ausstellung ein 
groBes Verdienst des Veranstalters. 
mn. 


Lausanne 


Aquarelles et dessins de maitres con- 
temporains — Albert Flocon 
Galerie de la Vieille Fontaine, 
du 22 janvier au 23 février 


La galerie de la Vieille Fontaine nous 
a présenté un bien joli ensemble en 
réunissant cette brassée de dessins et 
aquarelles de maîtres contemporains. 
On s’y est fort peu occupé de tendances, 
mais on s'est efforcé, au gré d’un éclec- 


tisme bien inspiré, de présenter des 
pièces de choix et de grande qualité. On 
a trouvé là une cinquantaine de témoi- 
gnages de ce qui se fait de mieux dans 
les arts plastiques depuis un demi- 
siècle: de quoi satisfaire, sinon tous les 
goûts, du moins les esprits les plus 
divers, en démontrant une fois de plus 
que la tendance en art compte peu, et 
que c’est la personnalité qui fait tout. 
Dans un tel ensemble, chaque œuvre, 
quelle que soit l'esthétique qui l’inspire, 
s'impose par un caractère précis, une 
vision, une sensibilité, des traits d’écri- 
ture, une poétique enfin chaque fois bien 
déterminée, et qui, pour des raisons fort 
variables selon les cas, trouve toujours 
le chemin de notre cœur ou de notre intel- 
ligence et éveille en nous l'écho escompté. 
Les formes découpées de La Fresnaye, 
l’impitoyable simplicité du trait dont 
Vallotton trace les contours d’un nu, la 
fantaisie lyrique d'un Clavé, l'étrange 
et inquiète poésie qui baigne les paysages 
de Carzou, la sérénité élégante et bour- 
geoise des évocations de Brianchon sont 
autant de langages et de moyens de 
faire parvenir jusqu’à nous les émotions 
ou les impressions éprouvées par des 
tempéraments d'élite dans leurs con- 
tacts avec le monde. Les dessins de 
sculpteurs, en dépit de leurs dehors sou- 
vent monolithiques, ne sont pas les 
moins sensibles, et l’on s'arrête avec 
plaisir devant tel nu de Rodin, de 
Laurens ou de Maillol. Parmi les 
pièces maîtresses, on a remarqué deux 
grandes et belles aquarelles de Dufy, 
dont un Champ de courses que l’on peut 
classer parmi les meilleurs de ce maître. 
On a noté aussi une jeune fille de 
Lequeult exquise de raffinement et d'une 
rare délicatesse de couleurs. Singier, 
avec une petite composition au fond 
rouge, Bryen avec une création déli- 
cate où dominent les mauves et les bleus, 
nous entrainaient dans le domaine de 
l’'abstraction, tandis qu'à l'opposé, Du- 
noyer de Segonzac, Planson, Térechko- 
vitch nous ramenaient vers une vision 
plus ou moins transposée, mais très 
proche de la réalité objective. Vigoureux, 
délicats ou rares, des dessins et aqua- 
relles de Friesz, Campigli, Dufresne, 
Saetti, Léon Bonhomme, Dubuffet et 
Picabia ajoutaient encore un autre 
aspect à cette exposition. 


La même galerie présentait dans une 
autre salle des aquarelles et estampes 
d'Albert Flocon. Le public lausannois 
avait eu déjà à plusieurs reprises l’occa- 
sion de juger du talent de ce très grand 
graveur français que l’on peut considérer 
comme le meilleur buriniste du moment. 


Une suite de ses Paysages au burin nous 


introduit dans ce monde élaboré, cons- 
truit comme une architecture fabuleuse, 
qui est celui de Flocon, et que son trait à 
la fois si souple et si tranchant s’enfend 
à évoquer comme un univers en perpé- 
tuelle gestation, prenant forme au fur 
et à mesure que l'artiste vieillit, sous 
le signe d’une nouvelle jeunesse. Une 
série d'aquarelles, pour la plupart des 
paysages estivaux, hautes en couleurs et 
traitées avec un lyrisme contenu, nous 
montrent un autre aspect de son art 
où l’on découvre, chez cet intelligent ex- 
plorateur d’un monde spéculatif, un 
admirateur de la nature. G1Px 


Louis Soutter 
Galerie Vallotton, du 3 au 
26 février 


C’est à la fois une très belle exposition et 
un pieux hommage rendu à un très 
grand artiste méconnu, que la galerie 
Vallotton a réalisés avec l'exposition de 
quelques œuvres de Louis Soutter. 

Le destin de Louis Soutter fut exception- 
nel et, hélas, dramatique. D'une sen- 
sibilité singulière qui ne pouvait que 
le faire souffrir et l’obligea toute sa 
vie à rester en quelque sorte en marge 
du monde et comme retranché de ses 
contemporains, dans une solitude morale 
affreuse, il a laissé une œuvre troublante 
et merveilleuse, et pourtant ne fut jamais, 
de son vivant, considéré comme peintre. 
Soutter avait commencé par être musi- 
cien, sans cependant pouvoir continuer 
cette carrière, en raison de son caractère 
asocial et de ses fantaisies excessives 
qui l’empêchaient de s'intégrer durable- 
ment dans une fraction quelconque de la 
société. Il termina sa vie dans un asile 
de vieillards où il séjourna assez long- 
temps, et c’est dans la cellule de cet éta- 
blissement qu'il exécuta tous ses dessins. 
IL s'agissait pour lui, reclus, malheu- 
reux certainement, et placé en porte-à- 
faux devant tous les problèmes de l’exis- 
tence, de recréer son propre univers et de 
tenter de réaliser, par le truchement du 
papier et de l'encre, parfois de la cou- 
leur, son propre personnage. 

Soutter dessine d’instinct, sans référence 
aucune à la moindre manifestation 
artistique extérieure à lui-même. Son art 
est un art totalement libre, conçu en 
dehors des règles et des lois, comme une 
manière d'exercice spirituel. En fait, 
cet artiste ne crée jamais que poussé par 
un besoin irrépressible de se libérer des 
forces qui se livrent un combat acharné 
dont lui-même est le siège. Esprit étrange, 
habité de sentiments et de sensations plus 
étranges encore, il essaie par ses dessins 


de donner une forme plastique à tout 
ce qui le tourmente ou le réjouit. Comme 


l’a écrit si justement dans cette même 
revue, voici six ans, René Auberjonois, 
l'œuvre de Soutter, à son image, est un 
«curieux mélange de naïveté, de curiosité 
seæuelle et de pureté, avec de brusques 
élans, toujours authentiques, sans l’om- 
bre d’une réminiscence». Lorsqu'il ne 
peut plus travailler avec ses instruments, 
il dessine directement en trempant ses 
doigts dans l'encre et suscite des formes, 
des taches, qui créées par ce moyen pri- 
mitif, n'en ont encore que plus de sens 
et de portée tragique. 

L'exposition de la galerie Vallotton 
comprenait une trentaine de dessins, 
dont queiques-uns en 
sont parmi les meilleurs de Souitter. 
Le symbolisme biblique en inspirait 


couleurs, qui 


quelques-uns qui s’intitulent «INRI)», 
«La Fuite en Egypte», «Tête du Christ 
couronné», ou «Pentecôte». Une manière 
de projet d'affiche pour une manifesta- 
tion surréaliste, des thèmes plus ou 
moins bien définis, qui sont des pré- 
textes à cristallisation de tendances éro- 
tiques ou sentimentales, comme «Ma- 
non»ou «Les discours sur la vedette nue», 
étaient quelques-uns d’entre les exemples 
d'une production qui prend aujourd’hui, 
après tant d'années d’incompréhension, 
une valeur artistique considérable. 
Gex. 


Winterthur 


Marcel Poncet — Antoine Poncet — 
Arnold Kübler 
Kunstmuseum, 6. Februar bis 
20. März 


Wenn Winterthur den Vorzug hatte, 
die erste grôiere Schau von Gemälden, 
Zeichnungen und Glasbildentwürfen 
des vor zwei Jahren unvermutet ver- 
storbenen Marcel Poncet (1894 bis 1953) 
zu zeigen, so darf man darin eine An- 
erkennung der verständnisvollen Be- 
reitschaft erblicken, mit welcher die 
herbe, ausdrucksstarke Kunst dieses 
Genfer Malers in der deutschen Schweiz 
aufgenommen worden ist. Wenn auch 
die selten ausgestellten Olbilder nur 
einem kleineren Kreise wirklich ver- 
traut wurden, so zeugen doch die in 
zahlreichen Kirchen der Westschweiz 
sowie in Gstaad, Schlieren (vermittelt 
durch Architekt Walter Henauer) und 
anderen deutschschweizerischen Kir- 
chen ausgeführten Glasgemälde dafür, 
da die von einem biblischen GrüBen- 
zug beseelten Gestalten von Marcel 
Poncet trotz einer gewissen Schroffheit 


und farbigen Härte als echte Schôp- 
fungen moderner kirchlicher Kunst ge- 
würdigt wurden. Die Ausstellung ver- 
anschaulichte diesen wesentlichen Be- 
reich von Poncets ganz unkonventio- 
nellem, von einem starken Erleben ge- 
tragenem Schañffen durch das Mosaik- 
fragment «Christuskopf», zwei Deck- 
farbenmalereien von monumentalem 
Zug und eine Reiïhe groffiguriger Se- 
piazeichnungen alt-undneutestament- 
licher Gestalten. 

Gleich dieser Gruppe von Werkproben 
kirchlicher Kunst war auch die Dar- 
bietung von 58 Gemälden und zahl- 
reichen $Sepia- und Bleistiftzeichnun- 
gen und Lithographien ein erstmaliges, 
mit dankbarer Anteilnahme aufge- 
nommenes Ereignis. Von den AuBe- 
rungen einer dunkeltonigen Roman- 
tik (von 1924) und eines prägnant 
durchgeistigten Realismus bis zu den 
Spätwerken, die teils eine müde Ver- 
lorenheit, teils eine in fast irreal schil- 
lernder Farbigkeit aufleuchtende Ent- 
rücktheit erkennen liefBen, war die 
Entwicklung dieser im Stilleben und 
im Bildnis ihre Erfüllung findenden 
Malerei überschaubar. Elementare 
Leuchtkraft der farbigen Materie und 
überraschende, unmittelbar der künst- 
lerischen Phantasie entspringende Nu- 
ancen, Beziehungen, Akkorde bleiben 
hier immer an ein hintergründiges, oft 
sogar abgründiges Dunkel gebunden. 
Von den eindringlich charakterisierten 
Bildnissen führt der Weg zu den Sepia- 
und Bleistiftzeichnungen, die mit Lei- 
denschaft und Hingabe Menschliches 
aussagen. Nicht wenige der ausge- 
stellten Bilder, Zeichnungen und Ent- 
würfe darf man zum Gültigsten zäh- 
len, was die Kunst der Westschweiz in 
den letzten Jahrzehnten hervorge- 
bracht hat. Es sind eher Zeugnisse 
einer dem Tragischen verwandten Ein- 
samkeit als Aussagen einer gemein- 
schaftsverbundenen Mitteilsamkeit. 
Der Sohn des Malers, Antoine Poncet, 
der 1928 in Paris geboren wurde und 
sich 1952 endgültig in dieser Stadt 
niederlieB, hat als Bildhauer trotz den 
noch deutlich erkennbaren Zusam- 
menhängen mit dem Stil von Hans 
Arp seine eigene, von einer lebens- 
bejahenden Beschwingtheit getragene 
Ausdrucksform gefunden. Seine vom 
Rundlichen ins Spitze oder Bewegt- 
Schlanke übergehenden Volumina und 
seine leicht schwingenden Konturen 
streben vom Untergrund weg und ge- 
stalten Stimmungswerte, die der junge 
Künstler durch Bezeichnungen wie 
«Forme joyeuse», «Forme clairon- 
nante», «Forme douce» andeutet. 

In zufälliger Gleichzeitigkeit war im 


Graphischen Kabinett des Kunst- 
museums eine reizvolle Auswahl aus 
den Skizzenblättern von Arnold Küb- 
ler (Zürich), dem Winterthur eine lite- 
rarische Ehrung bereitet hatte, zu 
sehen. Diese intimen, feingliedrigen 
Bleistiftzeichnungen sind exakt in 
Strich und Tonwert, ohne einem kon- 
ventionellen Realismus verpflichtet zu 
sein. Sie erfassen die Stimmungswerte 
des Alltäglichen, Bescheidenen und 
Unauffälligen mit einer oft über- 
raschenden Unmittelbarkeit.  Æ.Br. 


Zürich 


Grafiker — ein Berufshbild 
Kunstgewerbemuseum, 
5. Februar bis 20. März 


Der Verband schweizerischer Graphi- 
ker legte mit dieser gemeinsam mit der 
Direktion des Kunstgewerbemuseums 
durchgeführten Ausstellung einen sorg- 
fältig vorbereiteten, einfallsreichen 
Rechenschaftsbericht vor. Der Aus- 
stellungsstoff war thematisch dar- 
gestellt. Er erhielt dadurch eine er- 
freulich klare Anschaulichkeit. Der 
Auftraggeber, der Graphiker selbst, 
der Techniker, der Schüler und auch 
der Konsument — alle konnten etwas 
lernen. Man sah, daB der Modeberuf 
des Graphikers, der manchmal etwas 
leichtfertig ergriffen wird, ernste Ar- 
beit und Auseinandersetzung verlangt, 
wenn gute Resultate (wie wir sie hier 
sehen) erreicht werden sollen. In drei 
Abteilungen erschien das gesamte Ma- 
terial. Das Kernstück bildete das ei- 
gentliche «Berufsbild». Es zeigte in 
sehr lebendiger Art den Umfang und 
den Reichtum des Betätigungsfeldes 
des Graphikers, der heute, man kann 
fast sagen, überall herangezogen wird. 
Dieser Umstand setzt seine Vielseitig- 
keit voraus, und die Vielseitigkeit ih- 
rerseits verlangt gründliches undstren- 
ges Training. So zeigte die Ausstellung 
mit Recht den schulmäBig lernenden 
Graphiker und die Aufgaben, die ihm 
gestellt werden. Dann erschienen die 
Anforderungen, die die Praxis stellt. 
Das Verhältnis zwischen Graphiker 
und Auftraggeber wurde anschaulich 
gemacht und dann die verschiedenen 
Sparten, in denen der Graphiker in den 
Bereich des Optischen eingreift vom 
Plakat bis zum Bühnenbild, vom 
Signet bis zum Lay-out von Büchern 
und Zeitschriften, von der Modezeich- 
nung bis zur monumentalen Haus- 
wandbeschriftung, vom belehrenden 
Schulbild bis zur Warenmuster- 
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packung. Didaktische Texte in erfreu- 
lich knapper, sachlicher Formulierung 
ergänzten das optische Bild und wie- 
sen mit erfreulicher Offenheit auf psy- 
chologische Probleme, auf die notwen- 
dige geschäftliche Sauberkeit und die 
politische, wirtschaftliche und kultu- 
relle Verantwortung hin, die die Tätig- 
keit des Graphikers mit sich bringt. 
Der zweite Hauptteil gab einen Über- 
blick über die Tâtigkeit der schweizeri- 
schen Graphiker an Hand von aus- 
gewählten Beispielen. Die verschie- 
densten Methoden der künstlerischen 
Auffassung stehen recht friedlich ne- 
beneinander, das durchschnittliche 
Niveau ist gut. Wirklich überragende 
Leistungen oder faszimierende Einfälle 
habe ich nicht finden kônnen. Wahr- 
scheinlich, daf die Bindungen durch 
die Aufträge dem Entwerfer in vielen 
Fällen doch die Flügel stutzen. Inter- 
essant ist vielleicht noch die Feststel- 
lung, daB die Graphiker aus den 
deutschsprachigen  Regionen der 
Schweiz weit in der Überzahl waren; 
das westschweizerische Grüpplein war 
qualitativ überdies ziemlich unbedeu- 
tend. 

Die Galerie der Ausstellungshalle be- 
herbergte eine reiche Auswahl aus dem 
Werkzeug und dem Material, mit dem 
der Graphiker arbeitet, ein guter Aus- 
stellungsgedanke, der das «Berufsbild » 
sehr lebendig ergänzte. Der Einblick 
in das Herstellungsinstrumentarium 
fôrdert das Verständnis für die techni- 
sche und künstlerische Leistung. Als 
Appendix gab die Ausstellung einen 
guten Überblick über die Drucksachen 
der Stadt Zürich, und im Freien war 
eine Plakatschau aufgebaut, die wie 
ein Fahnenwald die Vorübergehenden 
anlockte. 

Die Ausstellung als Ganzes war von 
Gottfried Honegger-Lavater entworfen 
und aufgebaut. Ausgezeichnet der Ein- 
fall, mit Doppelschrägwänden als 
Standardelementen der Abteilung «Be- 
rufsbild» einen plastischen Grund- 
akzent zu geben, besonders gut die 
optische Aufteilung auf diesen Wän- 
den und die Disponierung der Farben. 
Für den Überblick über die Arbeit der 
Graphiker zeichnete der junge, begabte 
Zürcher Heini Fischer-Corso verant- 
wortlich, gemeinsam mit der Direktion 
des Kunstgewerbemuseums. Robert S. 
Geliner hatte die Abteilung des Werk- 
zeuges zusammengestellt und klar dis- 
poniert. Geliners grofe Erfahrung und 
sein Sinn für die Auswertung differen- 
zierten Gerätes wirkten sich besonders 
glücklich aus. 

Der reich illustrierte Katalog, von dem 
Direktor des Museums, Hans Fischli, 
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und Willy Rotzler, dem Konservator, 
herausgegeben, spiegelt vor allem die 
Abteilung «Berufsbild» und besitzt 
durch die Wiedergabe sämtlicher di- 
daktischer Texte im Zusammenhang 
mit typischen Bildbeispielen bleiben- 
den Wert. 

Das Resultat der Ausstellung: Im 
ganzen wird erkennbar, da die Gra- 
phiker — wenigstens in den gezeigten 
Hauptbeispielen — sich der auf ihnen 
ruhenden Verantwortung bewuft sind; 
hinter der Arbeit steht eine saubere 
künstlerische und praktische Gesin- 
nung, offenbar das Ergebnis der Schu- 
lung und des Zusammenspiels von 
Auftraggeber und Auftragnehmer. Der 
Ton der Werbung — sie ist ja die zen- 
trale Aufgabe — ist im wesentlichen 
diszipliniert und kultiviert, das Schrei- 
ende, sich Überschlagende, die Gefahr 
der Werbung in der Brandung der 
Konkurrenz, wird vermieden. Im 
Technischen zeigte sich kaum Neues, 
das übliche Raffinement ist Gemein- 
gut. Was die künstlerischen Mittel 
betrifft, so stehen neben dem Formal- 
Abstrakten, das vorherrscht, auch das 
Figurative, Zzeichnerisch  Gestaltete 
und selbstverständlich auch die ver- 
schiedenen Anwendungsmôglichkeiten 
von Photo und Montage. 

Der Grundbestand des Gezeigten war 
als Material für Wanderausstellungen 
gedacht. Eime gute Idee, denn der 
Graphiker hat heute Positionen im 
visuellen Bereich erobert (oder sie sind 
ihm zugefallen), von denen starke 
Wirkungen auf Form und Haltung des 
Lebens weitester Kreise ausgehen 
kôünnen. Man denke nur an die Selbst- 
verständlichkeit, mit der sich der Gra- 
phiker heute der Mittel der modernen 
bildenden Kunst bedient, dureh die er 
zum Mittler wird, der zum Verständnis 
der modernen Kunst in allen Schichten 
der Gesellschaft entscheidend beiträgt. 
Worin übrigens nebenbei nicht nur 
eine wichtige, sondern gewif auch eine 
für den Graphiker befriedigende Funk- 
tion erfüllt wird. H°C: 


Victor. Surbek 
Orell Füfli, 12. Februar: bis 
12. März 


Da die Eigenart der immer sehr kulti- 
vierten Wechselausstellungen des Art. 
Instituts Orell FüBli im «Neuen Frosch- 
auer» im AusschluB der sonst überall 
vorherrschenden Ülbilder und in der 
Konzentration auf Kunstwerke, die 
unter Glas gezeigt werden künnen, 
besteht, erhielt Victor Surbek (Bern) 
die erwünschte Gelegenheit, seine grof- 


formatigen Landschaftsaquarelle als 


dominierende Werkgruppe zu zeigen. 
Der farbig diffuse «Berghang», der sehr 
helle, weiträumige «Steinbruch bei 
Bex» und andere Blätter sind meister- 
liche Beispiele einer naturnahen und 
zugleich malerisch belebten Land- 
schaftskunst. Ebenso das fast nur aus 
Schneenuancen ohne feste Formen 
aufgebaute Bild von der Kleinen Scheid- 
egg. Charakteristisch für Surbeks Be- 
streben, bildstarke Farbenwirkung mit 
markanter Formgebung zu verbinden, 
sind sodann die GroBformatblätter, die 
Aquarelle und Zeichnung kombinieren. 
Da gibt es mannigfaltige Abstufungen 
einer mehr malerischen oder mehr gra- 
phischen Betonung. Bei dem «Lichten 
Gehôülz» erscheint ein zartes Linien- 
gewebe, bei dem wuchtigen «Mont- 
blanc» dagegen erhebt sich leuchtendes 
Weil über schwer lastendem Schwarz, 
und bei den «Rebbergen» durchdrin- 
gen sich die graphischen und koloristi- 
schen Züge in prägnanter Weise. Als 
reine Tuschzeichnungen  erscheinen 
groBe Ausschnitte aus der Walliser 
Bergwelt. Das tiefe Schwarz der Litho- 
graphie wertet er für Blätter mit 
«Bergdohlen» aus, wo die dunklen Vô- 
gel einen starken Kontrast mit dem 
lichten Schneeduft bilden. Natürlich 
fehlten auch tonschôüne Berner Stadt- 
landschaften in der thematisch viel- 
gestaltigen Ausstellung nicht. Æ. Br. 


Acht Zürcher Künstler 
Helmbhaus, 22. Januar bis 
20. Februar 


Die Kunstgesellschaft gab acht jünge- 
ren, zum Teil bisher selten hervorge- 
tretenen Talenten Gelegenheit, grô- 
Bere Werkgruppen auszubreiten. Der 
Bildhauer Hans Josephsohn, der schon 
mehrmals durch die Verbindung von 
kubischer Wucht und charakteristi- 
scher Akzentuierung auffiel, hat mit 
ungegenständlichen Reliefs einen Weg 
betreten, der neue Lôüsungen erwarten 
läft. Am bekanntesten ist wohl die 
Malerin Charlotta Stocker, die durch 
das Nebeneinander leuchtkräftiger 
Farben Befreiung vom Sachgebunde- 
nen sucht. Ein frischer Zug ist auch 
den Stilleben von Jakob Ochsner eigen, 
dessen Bildaufbau sich freier gibt als 
derjenige von Walter HeB, bei dem 
aber die Differenzierung des Farbigen 
persônlich wirkt. Die bei allen aus- 
stellenden Malern anerkennenswerte 
Vertrautheit mit der Tradition und 
mit dem für sich selbst sprechenden 
künstlerischen Handwerk äufert sich 
bei Felix Kohn in sicherer Beobach- 


tung und saftvollem Pinselzug, bei 
Walter Haymann im Verlangen nach 


expressiven Steigerungen, die noch 
nicht durchweg einen eigenen Klang 
haben, während bei Wailli Behrndt die 
Abstraktion stärker spürbar wird und 
bei Viktor Hermann Realistisches und 
Stimmungshaft-Erfühltes nebeneinan- 


der hergehen. E.Br. 


Max Gubler 
Wolfsberg, 3. Februar bis 
25, Februar 


Eine Auswahl dessen, was Max Gubler 
geschaffen hat seit seiner letzten Aus- 
stellung in den gleichen Räumen, 
wurde im Februar im Wolfsberg ge- 
zeigt und regte jeden Besucher zu 
fruchtbarer Diskussion an. Der Künst- 
ler, Meister des Wandbildes, des groB- 
formatigen Gemäldes, der Landschafts- 
darstellung aus wissend nachgebauter 
Natur, dem die Farbe kühn und kräf- 
tig ein Werk verfestigen hilft — dieser 
gleiche Künstler stellte neben gut zwei 
Dutzend dieser vertrauten Erwartung 
entsprechendern Bildern fast hundert 
farbige Zeichnungen aus zu Heming- 
ways Erzählung «Der alte Mann und 
das Meer». 

Dies erstaunte, verblüffte sogar. Denn 
wenn andere Künstler, wie etwa Früh 
oder Fischer, um im zürcherischen 
Kreis zu bleiben, von der Illustration 
her zum groBen Format und zum 
Wandbild kamen, so begriff man im 
ersten Moment nicht, warum Gubler, 
der, voll eigenster Lyrik, eigenster 
Epik, allein zu überzeugender Selbst- 
verwirklichung gelangt, sich scheinbar 
in den Bannkreis einer fremden An- 
schauung ziehen lieB, um sie mit seinen 
Mitteln auszudeuten. So gern Gubler 
zwischen Kkünstlerischem Ornament 
und geistiger Symbolik die Waage aus- 
balanciert, so tut er es doch immer auf 
seinem eigenen Grund und Boden — 
und von daher, scheint uns, sind auch 
diese «Illustrationen», die in Wahrheit 
keine sind, zu verstehen. Wer Heming- 
ways preisgekrônte Erzählung gelesen 
hat mit ihrer breiten Beschreibung der 
sich folgenden Ereignisse, der wird ver- 
geblich Analoges bei Gubler suchen. 
Der Maler gibt im Gegenteil bei vielen 
Blättern eine Art Anmerkungen zur 
Handlung; den weitaus grôBten Teil 
dieser Zeichnungen würde man mit 
Gewinn unter einem der Musikge- 
schichte entlehnten Gesichtspunkt be- 
trachten, als «Variationen zu einem 
Thema von Hemingway». 

Es sind wirklich Variationen, Abwand- 
lungen des ursprünglich gleichen The- 


mas: des alten Mannes, der aufs Meer 
hinausfährt und dort den grüBten 
Fisch seines Lebens fängt, jedoch nur 
in tôdlicher Erschôpfung, die von 
Raubfischen zum Skelett abgenagte 
Beute hinter sich herziehend, wieder 
an Land zurückkehrt. Warum Gubler 
gerade dieses Thema ergriffen hat, bis 
es ganz von ihm Besitz nahm, wissen 
wir nicht, obschon der Symbolgehalt 
der Erzählung vielerlei Ausdeutungs- 
môglichkeiten birgt. Was wir wissen, 
was wir sehen, ist die vollständige Er- 
füllung eines zufällig von einem ande- 
ren schon niedergeschriebenen Gesche- 
hens, wobei Gubler — besonders schôn 
in den Titelblättern sichtbar — nie an 
einen ganz bestimmten Moment des 
groBartig tragischen Geschehens denkt, 
sondern aus einer Fülle die Summe 
zieht, Reduktion auf ein stetig flieBen- 
des Ornament, das den Betrachter in 
die gefährliche Welt des Meeres trägt. 
Daher ist auch der Held auf dem Titel- 
blatt Sieger und Besiegter zugleich; er 
steht vor der Ausfahrt und weif schon 
um die schicksalhafte Rückkehr. So 
erheben die farbigen Zeichnungen zu 
«Der alte Mann und das Meer» einen 
geistigen Anspruch anderer Art als die 
dreiBig Gemälde, aus denen Kraft, die 
Sicherheit einer überlegen aus Ding 
und Schatten verstrebten Welt ((Win- 
terlandschaft») und die Festlichkeit 
einer nie verblassenden Farbe («Pro- 
fil») dem Betrachter überreich ent- 


gegenstrômen. U°H,; 


Elsy Wiskemann 
Galerie Beno, 16. Februar bis 
9. März 


Die kleine Kollektion der Zürcher Ma- 
lerin Elsy Wiskemann lieB auf den 
ersten Blick erkennen, daB es sich hier 
um ernst zu nehmendes Arbeiten han- 
delte, das verschiedene Môglichkeiten 
ungegenständlicher Gestaltung um- 
kreist. Bei der Auseinandersetzung 
mit der Bildform zeigen sich Spuren 
der Eindrücke, die die Künstlerin von 
Klee, von Braque, von Baumeister er- 
halten hat. Damit ist etwas Positives 
gesagt, denn die Kontakte führen in 
keiner Weise zur Nachahmung, son- 
dern zu originalem Durchdenken und 
Durchschaffen der bildnerischen Pro- 
bleme, die sich an den Vorbildern ent- 
zünden. Die Ergebnisse lassen dann 
auch die Züge emer persônlichen Hand- 
schrift erkennen, die auch zu eigenen 
Formprägungen gelangt. Vor allem in 
den graphischen Blättern glücken der 
Künstlerin abgerundete, aussagekräf- 
tige Leistungen. 
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Bei den Gemälden bleibt die Überzeu- 
gungskraft noch geringer. Sie zeigen 
eine merkwürdige Mischung rein for- 
maler und surrealer Elemente und den 
Versuch, Farbstrukturen mit zeichne- 
rischen Zusammenhängen zu verbin- 
den. Präzises steht neben Vagem, wo- 
bei der Eindruck vorherrscht, daB sich 
Lôsungsmôglichkeiten zwar abzeich- 
nen, die wirkliche Lôsung jedoch noch 
der inneren Durchformung bedarf. 

Auf alle Fälle ist Elsy Wiskemann je- 
doch zu den echten Talenten unter den 
jüngeren Schweizer Malern zu rechnen. 
Ihr Blick scheint auf wesentliche Pro- 
bleme der Kunst unsrer Zeit gerichtet 
und reicht über die Zäune des Provin- 
HA OC 


zialismus hinaus. 


Silvano Bozzolino 
Galerie 16, 14. Februar bis 
3. März 


Der in Paris arbeitende Silvano Bozzo- 
lino besitzt die Fähigkeit, seine ab- 
strakten Formelemente mit Sicherheit 
und gewisser Eleganz vorzutragen. 
Die Formelemente selbst haben varia- 
blen Charakter; bei aller Vielfalt im 
einzelnen scheinen sie einigen wenigen 
Grundformen zu entspringen. Ent- 
sprechend wirkt die Bilddynamik; sie 
ist lebhaft, kontrastreich und bei aller 
Verschiedenheit in der Grundanlage 
konform. Unantastbare formale Klar- 
heit liegt zwar vor. Aber trotz alledem 
geht keine eigentliche Verzauberung 
von den Bildern aus. Sie sind lebendig 
und zugleich trocken, lebhaft und mo- 
noton, heiter bewegt und zugleich 
matt, aber immer virtuos und über- 
legen. Ein merkwürdiger Fall, der an 
die Grenze des rein Dekorativen führt. 

HO? 


Chronique genevoise 


L'exposition Paul Mathey organisée au 
Musée Rath, sous le patronage de la 
Ville de Genève, aura été certainement 
un des événements les plus importants de 
cet hiver. L'artiste, qui a aujourd’hui 
soizante-trois ans, est encore peu connu 
du grand public. Un petit groupe d'amis, 
de connaisseurs, & suivi cependant 
l’évolution de Mathey depuis de longues 
années, et c’est en partie grâce à leurs 
collections qu’on est arrivé à réunir plus 
de deux cents pièces, huiles, gouaches, 
aquarelles et dessins, représentant près 
de trente années d’une production in- 
interrompue. 

L'intérêt de cette exposition était double: 
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d'une part, elle permettait de suivre 
presque pas à pas l’évolution du peintre, 
évolution lente, insensible, mais régu- 
lière, rigoureuse; d'autre part, elle révé- 
lait, au gré d'une trentaine de toiles 
récentes, un des artistes les plus origi- 
nauzx de notre pays. 

Parti du paysage traditionnel, mais in- 
fluencé par le lyrisme anglais et la cou- 
leur vénitienne, Paul Mathey s’est forgé 
peu à peu un langage personnel, qui lui 
a permis d'exprimer avec subtilité et 
avec une variété d’'accents peu commune 
une sensibilité qu'on pourrait qualifier 
de «végétale». Ne sait-elle pas déceler, en 
effet, les moindres impulsions de la na- 
ture, épouser les inflexions les plus 
délicates de la plante, au printemps 
chanter les épanouissements de l’été et 
les frémissements de l'automne? Cette 
sensibilité l’a conduit tout naturellement 
à rechercher, dans ses natures mortes, les 
courbes, les froissements, les déchirures 
des étoffes, des verreries, des fruits. 
Certes, on a pu admirer, au Musée Rath, 
les dessins bouclés et prestigieux du 
peintre, suggestifs plus qu'expressifs; 
on a pu s'arrêter longuement. devant 
les aquarelles vives et légères de Paris, 
de Rome, de Venise, dont le peintre 
retrouve mieux que la lumière: l'esprit. 
Mais rien de tout cela ne saurait égaler 
les tableaux des dernières années, dans 
lesquels Mathey brise les cadres des 
genres traditionnels, et traite paysages 
ou natures mortes comme de pures 
compositions où triomphent la couleur 


rare et la matière savoureuse. 


Lorsque la mort l'a surpris, Eugène 
Martin préparait déjà depuis plusieurs 
semaines ‘une importante exposition. 
Ses amis ont tenu à terminer le travail 
commencé et ont pu réunir pour la date 
prévue, à l’Athénée, soixante œuvres qui 
toutes étaient de qualité. 

On a souvent répété que Martin n'avait 
jamais suivi de cours de dessin ou de 
peinture, qu'il s'était appuyé seulement 
sur les conseils de ses deux amis, 
Blanchet et Barraud. On a peut-être un 
peu oublié que la haute couture avait 
été pour lui la meilleure école. Elle lui 
avait appris à donner une forme à ce qui 
peut sembler d'abord amorphe, à voiler 
les appas pour leur donner plus de 
séduction encore, à dissimuler la su- 
prême élégance sous les plis de la discré- 
tion, sous un vêtement de simplicité. 
C’est pourquoi l'artiste a su peindre sans 
effet inutile, 
inoubliable, les sujets les plus humbles : 


mais avec ‘une poésie 


son lac, ses quais, ses parcs. Usant d’une 


gamme de tons légers, clairs, volontaire- 
ment restreinte, de gris, de bleus pâles, 
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de verts tendres, simplifiant sa vision, 
épurant son dessin, Eugène Martin «a 
décrit avec pudeur les lieux qui lui 
étaient le plus chers. 

Aucun aveu déchirant dans l’œuvre 
d'Eugène Martin, nulle page drama- 
tique, mais le «peintre du lac», comme on 
l'appelait, a su voiler ses sentiments les 
plus profonds sous l’apparente frivolité 
des bateaux-jouets, des barques de plai- 
belle 
leçon de modestie donnée aux modernes 


sance, des jardins d'agrément: 


exégètes de l'ennui ou du désespoir. 


Nous attendions beaucoup de l’exposi- 
tion Caiïllard, annoncée pour le mois de 
février à la Galerie Motte: elle nous a 
déçus. Il semble que cet artiste, trop 
fêté peut-être par une certaine critique 
parisienne, se relâche aujourd'hui, se 
laisse aller à un vain bavardage sur les 
thèmes les plus traditionnels. 

L'ensemble présenté comprenait des 
paysages récents d'Espagne et de Bre- 
tagne, et quelques fiqures. Fidèle à une 
tradition qui se réclame de Bonnard, 
mais sans jamais atteindre à la pure 
transposition plastique de ce grand 
maître, la peinture de Caillard, sous son 
aspect de grâce facile, sous son ton 
aimable, a peine à dissimuler une mol- 
lesse fâcheuse, une sentimentalité sans 
grande vertu. Certes, le pinceau et le 
couteau sont adroits, la matière est bien 
travaillée, la couleur est agréable, mais 
on ne peut s'empêcher de ressentir quel- 
que impression de monotonie devant ces 
vues sans mystère, ces portraits sans 
échos. Des tons mélés, délavés sont rare- 
ment soutenus par de minces architec- 
tures; on recherche en vain le dessin bril- 
lant des anciennes lithographies, l’équi- 
libre heureux des compositions d'hier. 
Peut-être s'agit-il d'une mauvaise pé- 
riode que traverse l'artiste? Peut-être 
aussi s'agit-il de la fin d’une école, celle 
dite de la «Réalité poétique», dont les 
bases étaient trop fragiles et les ambi- 
tions trop pauvres pour pouvoir donner 
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des œuvres durables. 


AUS den Museen 


Gewerbemuseum Winterthur 


Der Stadtrat von Winterthur hat be- 
schlossen, das Gewerbemuseum am 
Kirchplatz zur vermehrten Fôrderung 
von Gewerbe und Industrie zu ver- 
wenden. Alfred Altherr, Architekt BSA, 
Zürich, wurde beauftragt, die Leitung 
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nebenamtlich zu übernehmen und das 
Museum in diesem Sinne zu reakti- 
vieren. 

Am 14. Mai 1955 wird im Gewerbe- 
museum Winterthur die internationale 
Marionettenausstellung erôffnet, wel- 
che durch das Gewerbemuseum Basel 
zusammengestellt wurde. 


NWNorddeutsehe 
Hunstechronik 


Hamburg 


Die Hamburger Kunsthalle, die zu den 
bedeutendsten Galerien der Bundes- 
republik zählt, verliert ihren Direktor 
Carl Georg Heise. Das ist für das künst- 
lerische Leben Hamburgs ein schwerer 
Verlust. Heise tritt zurück, weil er die 
Altersgrenze erreicht hat. Das Angebot 
des Hamburger Senates, noch ein wei- 
teres Jahr auf seinem Posten zu blei- 
ben, hat er abgelehnt. Daraufhin wur- 
de der bisherige Direktor des Kestner- 
Museums und der künstlerische Leiter 
der Kestner-Gesellschaft in Hannover, 
Alfred Hentzen, als sein Nachfolger be- 
rufen. Diese Berufung Hentzens, eines 
ausgesprochenen Ausstellungsfach- 
manns, ist sehr zu begrüBen, nicht 
nur weil wir Hentzens bedeutende, 
richtungweisende Ausstellungen der 
Kestner-Gesellschaft kennen, sondern 
weil in dieser Berufung eine Wandlung 
in der Museumspolitik zum Ausdruck 
kommt. Man sucht nicht so sehr den 
wissenschaftlichen als vielmehr den 
ausstellungserfahrenen Fachmann, der 
es versteht, das Museum zum Mittel- 
punkt des geistigen und künstlerischen 
Lebens semer Zeit zu machen, an dem 
nicht mehr nur Spezialisten und spe- 
ziell Interessierte teilnehmen, sondern 
die musisch bewegten Menschen aus 
allen Schichten des Volkes. Das Kunst- 
museum ist heute eine Bildungs- und 
Erziehungsstätte des gesamten Volkes. 
Es braucht darum als Leiter einen weit 
interessierten Mann, der an den kultu- 
rellen Vorgängen auf allen Gebieten 
teilnimmt, der sie auf das Spezielle 
seiner Wirkungsstätte zu konzentrie- 
ren weiB, um von da aus die Lage auf 
das Zukünftige hin zu klären durch ak- 
tuelle Ausstellungen, durch Erôffnun- 
gen und Führungen, durch Vorträge 
und Kataloge, die nicht mehr nur 
Erklärungen, sondern Erhellungen der 
geistigen Situation sind, wie es die Er- 
ôffnungen, Führungen, Vorträge und 
Kataloge der Kestner-Gesellschaft wa- 
ren. Heise hat in Hentzen den Nach- 
folger gefunden, der seine Arbeïit — im 
Heiseschen Sinn — fortsetzt, denn Heise 
war, obwohl er die wissenschaftliche 


Arbeit repräsentiert (er schrieb u. a. 
auch das Standardwerk über die nord- 
deutsche Malerei), gleichzeitig der ak- 
tuelle Ausstellungsfachmann, der Bild- 
ner und Erzieher im Sinne Lichtwarks, 
schon als Direktor des St.-Annen- 
Museums und Leiter der Overbeck- 
Gesellschaft in Lübeck, wo seine Wirk- 
samkeit unvergessen geblieben ist. 
Heise konnte die Doppelfunktion als 
wissenschaftlicher Direktor und Aus- 
stellungsfachmann erfüllen, weil er — 
geistig und künstlerisch — ein junger 
Mensch geblieben ist, weil er bis zum 
letzten Augenblick seiner Museums- 
tätigkeit bemüht ist, ohne jedes Vor- 
urteil in seiner Zeit zu stehen, auch 
ihren jüngsten ÂAuBerungen durch offe- 
nes Verstehen nahe zu kommen. 
Heises Verdienste um die Hamburger 
Kunsthalle kônnen nicht hoch genug 
eingeschätzt werden. Er hat die Kunst- 
halle nach dem Zusammenbruch unter 
sehr schwierigen Umständen übernom- 
men. Das Gebäude, im Mitteltrakt be- 
schädigt, war von der Besatzungs- 
macht beschlagnahmt und anderweitig 
vermietet. Die Kunstwerke der Galerie 
waren ausgelagert. 1946 veranstaltete 
Heise mit auBerordentlichem Organi- 
sationstalent eine erste groBe Aus- 
stellung in einer Privatgalerie, «Die 
Wegbereiter der modernen Kunst». 
Endlich konnte man wieder Nolde, 
Heckel, Kirchner, Otto Müller, Beck- 
mann, Kokoschka, Corinth, Marc und 
Macke sehen. Ausstellung folgte auf 
Ausstellung. Die Beziehungen zum 
Ausland wurden wiederhergestellt. 
Heise gehôrte zu den Initianten der 
Ausstellung von Meisterwerken deut- 
scher Kunst des 15. und 16.Jahr- 
hunderts, die 1947 in Schaffhausen 
stattfand. Er war unermüdlich, das 
Wohlwollen für das geistige und künst- 
lerische Deutschland neu zu begrün- 
den. 

Es ist Heises Verdienst, die grausamen 
Lücken, die die Nazis in die modernen 
Bestände der Kunsthalle schlugen, wie- 
der ausgefüllt zu haben. Schnell und 
entschlossen sorgte er für Ersatz. Allein 
ihm ist es zu danken, wenn man heute 
in Hamburg die repräsentativen Werke 
der «Brücke» und des «Blauen Reiters » 
sehen kann, dazu Barlach, Kokoschka, 
Beckmann, Picasso, Braque, Léger, die 
durch zahlreiche Neuanschaffungen 
bis zu den Jüngsten ständig vermehrt 
werden. Heise hat klar erkannt, dal 
die Kunsthalle — in Anbetracht der 
horrenden Preise für alte Kunst—nicht 
mehr s0 sehr nach rückwärts erweitert 
werden kann, sondern vielmehr nach 
vorwärts aufgebaut werden muf. Da- 
mit ist die Aufgabe eines Museums- 


direktors eine ganz andere als früher. 
Ermus sich bekennen und entscheiden, 
selbst auf die Gefahr hin, sich zu irren. 
Auf jeden Fall: er muB ein mutiger 
Mann sein! Es darf ihn nicht erschrek- 
ken, wenn die konservativen Bewahrer 
protestieren und ihm auf ihre Weise 
das Leben schwer machen. 

Hentzen wird Heises Arbeit fortsetzen, 
vielleicht in anderer Richtung, denn er 
steht ganz und gar auf seiten der Jun- 
gen und Jüngsten. Er wird nicht allein 
(in Verbindung mit dem Kunstverein) 
durch aktuelle Ausstellungen bewegen, 
sondern gleichzeitig die Bestände der 
Galerie auf neue Weise in den Mittel- 
punkt des Interesses rücken, denn die 
Zeit der Museen als «Kunstkabinette» 
ist vorbei. Es kommt nicht mehr dar- 
auf an, chronologisch anzuordnen, son- 
dern aus künstlerischem Feingefühl 
heraus das Wesentliche zu zeigen, so 
wie es Hentzen in Hannover getan hat. 
Es ist sein Verdienst, wenn man heute 
in Hannover eine groBartige ägypti- 
sche Sammlung und eine vorzügliche 
Auswahl mittelalterlicher Kleinkunst 
im Kestner-Museum bewundert. 


Hannover 


Was für Hamburg ein Gewinn ist, be- 
deutet für Hannover einen Verlust, 
denn Hentzen ist aufs engste mit der 
Wiedereinrichtung der Kestner-Gesell- 
schaft verbunden. 1946 übernahm er 
die künstlerische Leitung. Das Aus- 
stellungsgebäude bestand zunächst nur 
aus einem Trümmerhaufen. Mit Zähig- 
keit und Ausdauer ging er ans Werk 
des Wiederaufbaues. Er legte selber 
Hand an, bis es endlich geschafft war. 
Hier war ein Mann tätig, der nicht nur 
einen Auftrag zu erfüllen hatte, son- 
dern ein Mann, der eine Wirkungs- 
stätte brauchte, um seine Mission als 
klärender und anregender Geist durch- 
zusetzen, ein Mann, der alle Hilfskräfte 
zu mobilisieren verstand, nicht zuletzt 
seine jahrelangen freundschaftlichen 
Beziehungen zu den Künstlern. Es ist 
Hentzens Verdienst, wenn die Kestner- 
Gesellschaft ein kultureller Mittel- 
punkt Hannovers geworden ist. 

Für Hentzen einen Nachfolger zu fin- 
den wird nicht leicht sein. Dieser 
Nachfolger muB nicht nur — wie Hent- 
zen — einen sicheren Blick haben für 
die geistige und künstlerische Situa- 
tion der Zeit, für künstlerische Quali- 
tät, sondern er muB — wie Hentzen — 
vor allem ein Ausstellungsfachmann 
sein. Sein Befähigungsnachweis wird 
nicht durch eine Reïhe kunsthistori- 
scher Publikationen erbracht werden 
müssen, sondern durch schôpferischen 
Elan und Ausstellungspraxis. 


Lübeck 


Auch Lübeck verliert den Direktor 
seiner Museen. Hans Arnold Gräbke ist 
nach Münster berufen worden und hat 
den Ruf angenommen. Es war Gräbkes 
Verdienst, das St.-Annen-Museum, 
eines der bedeutendsten Museen für 
mittelalterliche Kunst speziell Lü- 
becker Eigenart, neu geordnet, das 
Behnhaus als moderne Bildergalerie 
wieder frei gemacht und die Overbeck- 
Gesellschaft neuen Aufgaben zuge- 
führt zu haben. Leider waren seine 
Môglichkeiten in der Stadt an der Zo- 
nengrenze arg beschränkt, obwohl ge- 
rade diese Stadt, die auf Tradition 
hält,ihrem Museumsdirektor als Kunst- 
pfleger weitgehende Vollmachten und 
grôBte Unterstützung hätte gewähren 
müssen. Es ist fraglich, ob man in 
Lübeck so vorausschauend denken 
wird wie in Hamburg und Hannover. 
Obwohl ein groffartiger Bestand an 
mittelalterlicher Kunst, an hanseati- 
scher Kulturgeschichte verpflichtet, 
liegen die vordringlichen Aufgaben 
gerade in der Verbindung der vergan- 
genen Leistung mit den gegenwärtigen 
künstlerischen Bemühungen. Es käme 
darauf an, den weltweiten Geist auf- 
zuzeigen, aus dem einst geschaffen 
worden ist, der immer eine Erkenntnis 
der Zeit und ihrer besonderen Aufga- 
‘ben war, um dem zunehmenden Pro- 
vinzialismus auf allen kulturellen Ge- 
bieten entgegenzutreten. 
Hans-Friedrich Geist 


Bücher 


Ernst Egli: Sinan, der Baumeister 


osmanischer Glanzzeit 
140 Seiten mit 120 Abbildungen 


und Plänen. Verlag für Architektur, 
Erlenbach-Zürich 1954. Fr. 26.— 


In der vorliegenden Arbeit versucht 
Prof. E. Egli, das Werk eines fremd- 
artigen, aufBerhalb der abendländi- 
schen Kunstentwicklung stehenden 
Künstlers zu würdigen. Sinan, der fast 
ein halbes Jahrhundert lang am Hofe 
der osmanischen Sultane als erster 
Baumeister tätig war, hatte das Glück, 
während seiner Schaffenszeit das Feld 
der Architektur konkurrenzlos zu be- 
herrschen und damit über das Schick- 
sal der damaligen,sehrstark entwickel- 
ten und sehr viel produzierenden tür- 
kischen Baukunst allein zu entschei- 
den. 4 

Daher soll diese Sinan-Darstellung 
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Ausstellungen 


QE 


Basel Kunsthalle 
Gewerbemuseum 
Museum für Vôlkerkunde 
Mustermesse 
Galerie Beyeler 
Bern Kunstmuseum 
Kunsthalle 
Galerie Verena Müller 
Chur Kunsthaus 
Fribourg Musée d'Art et d'Histoire 
Genève Musée Rath 
Athénée 
Glarus Kunsthaus 
Lausanne Musée des Beaux-Arts 
Galerie Bridel et Nane Cailler 
La Vieille Fontaine 
Galerie Paul Vallotton 
Luzern Kunstmuseum 
Olten Aare-Tessin AG. 


St. Gallen Kunstmuseum 


Galerie im Erker 
Schaffhausen 


Museum Allerheiligen 


Kunstmuseum 
Galerie ABC 


Winterthur 


Karl Dick 

Die Kunst des 20. Jahrhunderts aus dem | 
Wallraf-Richartz-Museum in Kôln 

Dänisches Kunstgewerbe | 

Spielzeug aus aller Welt 

Die gute Form SWB 

Expressionisten 


Charles Giron 
Wassily Kandinsky 
Paul Mathey 


Andreas Juon — Gustav von Meng — Elias 
Emanuel Schafiîner 


Paul Hogg 


Maurice Barraud | 
Marguerite Seippel — Arthur Morard | 
Maurice Barraud 

Hans Fischer 


Johann Gottfried Steffan | 


Marcel Poncet 
Marie Laurencin 
Lucile Passavant 
Casimir Reymond 


Sektion Zürich GSMBA 


J. F. Comment — H. Jauslin — W. Meister — 
A. Sidler — H. A. Sigg — P. Thalmann | 


Paul Klee 

Walter Jonas 

Johnny Friedländer — Ferdinand Springer 
Walter Bodmer 


Deutsche Impressionisten: Liebermann — Co- 
rinth — Slevogt 


Kunstausstellung Zürich-Land 
Helen Dahm 


12. März — 17. April 
6. April — 15. Mai 


26. März — 24. April 
5. Febr. — 30. April 
16. April — 26. April 
26. März — 30. April 
15. März — 15. Mai 
19. März — 1. Mai 
20. April — 11. Mai 


2. April — 1. Mai 


23. April — 15. Mai 
5 mars — 17 avril 
23 avril — 15 mai 
5 mars — 17 avril 
5 mars — 17 avril 
24. April — 22. Mai 


31 mars — 8 mai 

12 avril — 30 avril 
19 mars — 21 avril 
14 avril - 30 avril 


17. April — 22. Mai 
19. März — 16. April 


22. Jan.—11. April 
23. April — 30. Mai 
19. März — 28. April 
30. April — 9. Juni 


23. April — 24. Juni 


3. April — 15. Mai 
1. April — 26. April 


Zürich Kunsthaus Ben Nicholson — Francis Bott — Rosina Viva Mitte April — 22. Mai 
Graphische Sammlung ETH Europäische Graphik aus sechs Jahrhunderten 26. Febr. — 8. Mai 
Kunstgewerbemuseum Von der Reklamemarke zum Silva-Bild | 14. April — 30. April 
Helmhaus Photographie als Ausdruck 5. März — 17. April 
Galerie Beno Jean-Georges Gisiger 30. März — 27. April 

Maja Armbruster | 27. April—18. Mai 
Galerie Chichio Haller Rolf Dürig | 14. April — 7. Mai 
Galerie Au Premier Günther Gumpert 17. März — 18. April 
Galerie du Théâtre Joe Mathis 9. März — 15. April 
Galerie Wolfsberg Max Truninger — A. Glaus — P. Pfosi 31. März — 30. April 
Orell FüBli Gunter Bühmer 19. März — 23. April 

Leonhard MeiBer 30. April — 28. Mai 

Zürich Schweizer Baumuster-Centrale Ständige Baumaterial- u. Baumuster-Ausstellung ständig, Eintritt frei 


SBC, TalstraBe 9, Bôrsenblock 


8.30 — 12.30 und 
13.30 — 18.30 
Samstag bis 17.00 


 EBENDER/ZURICH 


OBERDORFSTRASSE 9 UND 10 / 


BESICHTIGEN 


SIE MEINE AUSSTELLUNG 


IN DER 


TELEPHON 343650 


eschlage 


BAUMUSTER-CENTRALE ZÜRICH 


nicht nur als bloBfe Künstlermono- 
graphie, sondern auch als Geschichte 
eines besonders wichtigen Abschnittes 
der türkischen Kunstentwicklung be- 
trachtet werden. Die durch lange Jahre 
an Ort und Stelle gesammelten Er- 
fahrungen und Kenntnisse erlauben 
es dem Autor, diese schwierige Auf- 
gabe mühelos zu meistern. 

In der Einleitung skizziert der Ver- 
fasser die künstlerischen Eigenschaf- 
ten der drei führenden Islamvülker: 
der Araber, der Perser und der Türken. 
Diese Vergleiche ermôglichen ihm, in 
der Baukunst der Türken einen beton- 
ten konstruktiven Sinn und eine ge- 
wisse Nüchternheit zu erkennen, 
welche diese Kunst sowohl von der 
arabischen als auch von der persischen 
Architektur unterscheiden: «Entfal- 
tung von innen nach auBen» und 
«Achsenlosigkeit» (Zentralbau) sind 
nach Egli die beiden wesentlichen Kom- 
ponenten der türkischen Baukunst. 
In diesem Sinne entwickelt Sinan denn 
auch seine kühnsten Bauideen. Er be- 
ginnt mit einem äuBerst einfachen, 
konstruktiven Stil. Seine Liebe für 
wertvolles Baumaterial und reiche 
Ornamentik, welche in seinem ersten 
grôBeren Bau, in der Sehzade-Moschee, 
zum Ausdruck kommt, bleibt im Ge- 
samtwerk des Künstlers nur eine kurze 
Episode. In der Süleymaniye-Moschee 
(seinem Hauptwerk in Istanbul) wen- 
det sich Sinan von seinem ornamen- 
talen Stil ab. Mit der Selimiye-Moschee 
in Edirne (Adrianopel) aber erreicht er 
den hôchsten Einklang zwischen dem 
Innenraum und dem ÂAuBeren: «das 
Innere stellt sich nach aufen dar». 
Das schôn und geschmackvoll gestal- 
tete Werk Eglis enthält neben zahl- 
reichen Abbildungen und Grundrissen 
auch die Übersetzung einer zeitgenôs- 
sischen Werkliste Sinans, mit Erklä- 
rungen und kritischen Anmerkungen 


des Verfassers. UV 


Paul Claudel: Vom Wesen der hol- 
ländischen Malerei 
60 Seiten mit 8 Abbildungstafeln. 


S.Fischer Verlag, Berlin und Frank- 
furt am Main, 1954. DM 6.50. 


In einer von innerer Spannung erfüll- 
ten Begegnung sieht und deutet der 
katholische Schriftsteller die in man- 
chem so ausgesprochen protestantische 
Malerei des holländischen 17. Jahr- 
hunderts. Für Claudel ist die Deutung 
wichtiger als die Feststellung,undihm, 
der sich mehr mit dem Herzen ein- 
fühlt als mit dem Verstande nachrech- 


. net und mit den Augen des Dichters 


sieht, sind kühnere Verknüpfungen 
erlaubt, die sich oft zu zauberhaft rei- 
chem Spiel verdichten. — Aus der 
Landschaft erwächst ihm die hollän- 
dische Kunst, und dieser gegenüber 
konzentriert sich seine Betrachtung 
auf einzelne Werke, so namentlich auf 
die «Vorsteherinnen» von Franz Hals 
und auf die «Nachtwache» Rem- 
brandts. Er sieht nicht nur die genaue 
Hingabe an die Dinge der äuferen 
Wirklichkeit, sondern die Bilder der 
holländischen Maler dienen ihm vor 
allem als Weg zu einem inneren Da- 
sein. 

Claudels kurze Studie bleibt bei aller 
scheinbaren Verspieltheit doch im 
Grunde sehr gerafft und vermag ge- 
rade durch ïihre Eigenwilligkeit dem 
Freunde holländischen Wesens neue 
Gesichtspunkte zu schenken. RE. Z. 


Kirchen in Lüneburg 


Aufnahmen von Gerhard Kerfi, 
Text von Wolf Stubbe. 6 Seiten 
und 41 Abbildungen 


Der Grofe Markt in Brüssel 


Aufnahmen von Oskar Schwarz, 
Text von Achilles Stubbe. 2 Seiten 
und 46 Abbildungen 


Der Veitsdom in Prag 


Text von Hans Werner Hegemann. 
7 Seiten und 47 Abbildungen 


Sanssouei 


Aufnahmen von Max Baur. Text 
von Ernst Gall. 8 Seiten und 48 
Abbildungen 


Der Überlinger Altar 


Aufnahmen von Ingeborg Limmer, 
Text von Hermann Ginter.7 Seiten 
und 48 Abbildungen 


Orgeln 
Text von Walter Haacke. 5 Seiten 
und 48 Abbildungen 


Langewiesche-Bücherei,  Kônig- 
stein im Taunus. Je DM 2.40 


Die in einheitlichem GroBoktavformat 
gehaltenen Bilderhefte der Lange- 
wiesche-Bücherei haben den Vorzug, 
daf man sie beim Besuch bedeutender 
Kunststätten zur Vertiefung der ge- 
wonnenen Eindrücke einzeln erwerben 
und sich aus ihnen zugleich auch eine 
zuverlässige Bilddokumentation über 
kunsthistorisch wichtige Bauten und 
andere Werke aufbauen kann. Jedes 
Bändchen enthält eine knappgefalite 
Einführung und nahezu ein halbes 
Hundert Kunstdruckwiedergaben gu- 
ter Aufnahmen, welche auch die archi- 
tektonischen und skulpturalen Einzel- 


heiten mit einer für Studienzwecke 
geeigneten Exaktheit wiedergeben. 
Die Johanniskirche, Nikolaikirche und 
Michaeliskirche der alten Handelsstadt 
Lüneburg sind monumentale Schôüp- 
fungen der norddeutschen Backstein- 
gotik, die Bauten am GroBen Markt in 
Brüssel als stadtbaukünstlerische Ein- 
heit und als Sinnbild der Prachtentfal- 
tung des spätmittelalterlichen und des 
barocken Flandern einzigartig. Der 
Veitsdom in Prag, im 14.Jahrhundert 
als Kaiserdom in dominierender Hô- 
henlage begonnen, gelangte als aller- 
letzter GroBbau aus der Kathedralen- 
zeit erst 1929 zur Vollendung. Die Bil- 
derfolge «Sanssouci» ist besonders auf- 
schluBreich, da sie auBer dem einge- 
schossigen RokokoschloB auch alle 
weiteren Bauten im Parkgelände, ins- 
besondere das Neue Palais und dessen 
Seitenbauten,  wiedergibt.  Stilge- 
schichtlich führt diese fürstliche Gar- 
tenresidenz bis zur Neurenaissance 
weiter. 

Der Hauptaltar von Jôrg Zürn in der 
fünfschiffigen Kirche von Überlingen 
am Bodensee ist ein skulpturales 
Glanzstück der deutschen Spätrenais- 
sance. Die Bilderfolge von groBen Or- 
gelprospekten führt von der Spätgotik 
über die grandiose Entwicklung im 
Barock bis zum späten Rokoko. £.Br. 


Oskar Kokoschka : Thermopylae. Ein 
Triptychon 
Texte von Oskar Kokoschka und 
Walter Kern, im Anhang die Sage 
Herodots, 14 Tafeln mit 7 Skizzen 


und 10 mehrfarbigen Tafeln. BW- 
Presse, Winterthur 1955. Fr. 39.—. 


Nicht häufig, aber doch immer wieder 
wird auch in unserer Zeit ein Künstler 
zum Deuter einer welthistorischen 
Situation. Aber erst, wenn er im Be- 
reich der künstlerischen Ausdrucks- 
mittel bleibt, und erst, wenn diese Mit- 
tel dem Gegenstand gewachsen sind, 
ist er unseres Beifalls gewiB. Ein sol- 
ches Werk, das eine Weltlage mit 
künstlerischen Zeichen nennt und 
deutet, ist Oskar Kokoschkas Ther- 
mopylen-Triptychon. Dieses für die 
Universität Hamburg bestimmte Bild- 
werk ist 1954 in Villeneuve am Genfer 
See entstanden; seiner weltweiten Sen- 
dung entspricht auch die überragende 
künstlerische Realisation. 

Das Triptychon Kokoschkas ist erst- 
mals im WERK (Januar 1955) wie- 
dergegeben und von Walter Kern 
kommentiert worden. In einer sehr 
gediegen gearbeiteten Buchmappe ver- 
mittelt die BucHdruckerei Winterthur 
nun eine erweiterte farbige Wiedergabe 


4 mire mer 


des Triptychons; daneben findet man 
sieben aufschluBreiche farbige Details 
sowie sieben Skizzen (in Bleistift und 
Farbkreide), die, erstaunlicherweise, 
das gesamte Studienmaterial dar- 
stellen. 

Aber auch im Text kommt Kokoschka 
zu Wort. Seine Bemerkungen «Zu mei- 
nem Triptychon» sind geschrieben «in 
Trauer über den Hingang des genialen 
Freundes Wilhelm Furtwängler, der 
vom Beginn bis zur Vollendung an dem 
Bild Anteil nahm». Sie befassen sich 
hauptsächlich mit dem Problem: 
Warum lief der persische Despot den 
Leichnam des Leonidas von den Tra- 
banten verstümmeln und ans Kreuz 
schlagen ? Hat Herodot den Kônig der 
Kônige erniedrigen wollen wie ein 
entlaufener Diener, nachdem er sich 
lange haterniedrigen müssen ? «Die mo- 
derne Sucht», schreibt Kokoschka fast 
polemisch, «alles zu verkleinern, zu 
entwerten, zu verlästern, was der Ver- 
gangenheit für gro8 und verehrungs- 
würdig galt, unsere Überheblichkeit, 
alles als Ungereimtheiten abzutun, 
was einem jüngeren Geschlecht nicht 
mehr einleuchtet, dies verführt uns, 
die eigene Gefühlsweise Herodot unter- 
legen zu wollen.» Es geht um etwas 
anderes: Herodot wollte, so erklärt 
Kokoschka, mit dem Griechen Leoni- 
das und dem Barbaren Xerxes «Bilder 
der Seelen» schaffen. Kokoschka stellt 
sich — in unserer Zeit — auf die Seite des 
Leonidas; unsere Zeitkunst, sagt er, 
spiegelt unsere Lust, geprägte Form, 
die lebend sich entwickelt, zu zerflei- 
schen, zu zerstückeln und zu deformie- 
ren; der zynische Stolz des Abend- 
landes über die eigene Selbstzertrüm- 
merung bewirke, daB unsere $Seele ihr 
eigenes Bild nun in einer Kunst sehe, 
die ïihre Sendung in der Ablehnung 
alles dessen sehe, was als Humanitas 
bisher gegolten habe. Herodot habe in 
Xerxes das Bild einer Seele geschaffen, 
der das Geistige nicht zum Erlebnis 
wurde. Leonidas aber, der dies hatte, 
nämlich das Geheimnis der Seelen- 
stärke, Freïheitsliebe und Gerechtig- 
keit, habe den Xerxes noch als Toter 
irritiert, so daf8 «die Form» vernichtet 
werden mufite. Herodot habe eine 
Alternative geschaffen; seither habe 
diese Spannung zwischen Humanitas 
und Barbarentum immer wieder ihren 
Austrag gefunden. 

Nach Kokoschka kommt Walter Kern 
zu Wort, dessen verlegerischer Initia- 
tive die wahrhaft bibliophile Publika- 
tion zu verdanken ist. Er bringt das 
Werk Kokoschkas in Zusammenhang 
mit einer ähnlich bedeutsamen und 
ebenso demonstrativen Deutung zeit- 


* SO * 


genôssischer Geschichte, mit Picassos 
«Krieg und Frieden», unter Betonung 
freilich der verschiedenen Standpunk- 
te. Er würdigt den hohen Grad künst- 
lerischer Verwirklichung und deutet 
im Einzelnen die entscheidenden Ge- 
stalten: Leonidas beim Abschied aus 
dem zart angedeuteten Idyll, der Se- 
her Megistias während der Schlacht 
mit der schuldigen Hauptgestalt des 
Zauderers, in dem die Ahnungslosen, 
die Anpasser und Opportunisten ver- 
kôrpert sind und neben dem gleich 
auch der eigentliche Verräter Ephial- 
tes im bôüsen Narrenkleid steht, indes 
Leonidas mit den Getreuen im Kampfe 
fällt. Zuletzt die Trümmer Athens mit 
der nackt fliehenden Gôüttin des Frie- 
dens, der mordgierigen Meute und 
ihren Hunden. Im Hintergrund aber, 
in herrlichen KFeuern der Farbe, er- 
kennt man die kämpfenden Schiffe — 
die Schlacht von Salamis und damit 
die Rettung. Diese Einführung in das 
säkulare Drama durch Walter Kern 
hellt manche Dunkelheiten einer Zei- 
chensprache auf, die eben nicht mehr 
mit den einst üblichen Requisiten der 
Allegoristerei arbeitet, sondern aus der 
Einheit zwischen Kunstwerk und Sinn- 


gehalt begriffen sein will. H.M. 


Augusto Giacometti 


Einfübhrung von Eduard Briner 
1950. Fr.12.— 


Claude Monet: Landschaîten 


Einführung von Paul Westheim. 
1953. Fr. 15.— 


Holländische Maler des 
17. Jahrhunderts 


Einführung von Paul Portmann. 
1954. Fr. 15.60 


Rembrandt 
Einführung von Paul Portmann. 
1954. Fr. 15.60 


Je 6 mehrfarbige Tafeln und Text 
in Mappen. Verlag Rascher, Zürich 


Die Kunstmappen des Rascher-Ver- 
lages sind längst zu einem Begriff ge- 
worden. Die farbigen Reproduktionen 
verdienen als besonders originalgetreu 
hervorgehoben zu werden, und die ein- 
führenden Texte bewährter Kunst- 
schriftsteller môgen dem Leser erhel- 
len, was das Bild ihm noch verschliefit. 
Besonders gründlich führt Æduard 
Briner in das Leben und Wirken Au- 
gusto Giacomettis ein, dessen Farben- 
zauber in den ausgezeichneten Repro- 
duktionen in gesammelter Fülle er- 
steht. Die Freunde holländischer Ma- 
lerei werden gerne Paul Portmanns 


Texten über Rembrandt und die Ma- 
lerei des 17. Jahrhunderts folgen und 


sich an dem gesunden Realismus der 
Holländer delektieren. Paul Westheim, 
bei uns noch immer bekannt als einsti- 
ger Herausgeber des «Kunstblattes » in 
Berlin, jedoch seit Jahren in Mexiko 
ansässig, deutet die lichtvolle Malerei 
Monets. Durch die hervorragende Bild- 
wiedergabe, die saubere typographi- 
sche Gestaltung und ansprechende 
Aufmachung erweisen sich die Ra- 
scher-Mappen als ein glückliches Un- 
ternehmen, das der Gunst weiter 
Kreise gewil sein dürfte. kn. 


Peintres d'Israël 


Préface par Gabriel Talfir, 10 Farb- 
tafeln in Mappe. Gazith Editions 
d'Art, Tel Aviv —- New York 1953. 
Fr. 20.80 


Der Pavillon Israels an der Biennale 
in Venedig vermittelt seit drei Jahren 
die Bekanntschaft mit den führenden 
Künstlern Israels und zeigt, daf dieses 
alte Volk in seinem jungen Staats- 
wesen eine Anzahl von Malern aufzu- 
weisen hat, die nicht zu übersehen 
sind. Die meisten kamen aus Polen, 
Rufland und Ungarn, also aus ganz 
verschiedenen Kulturkreisen und Er- 
lebnissphären, und sie sind grôüBiten- 
teils in Berührung mit der europä- 
ischen Malerei herangewachsen. Nun 
sind in einer Mappe eine Anzahl dieser 
Maler Israels vereinigt, von denen 
Menakhem Shemi (Schmidt) und Mor- 
dekhai Ardon ihr Land in den letzten 
Jahren an der Biennale vertraten. 
Shemi starb 1951, und obschon er fast 
ausschliefilich in Israel arbeitete, ist 
seine Malerei eine Weiterführung der 
Konzeption Gauguins, verbunden mit 
der weichen Farbigkeit Bonnards. 
Ardon (Bronstein) kam von Polen 
nach Deutschland, arbeitete am Bau- 
haus in Weimar als Schüler Feiningers, 
Klees und Kandinskys und schlof sich 
der «(Novembergruppe» in Berlin an. 
1933 ging er nach Israel, und heute ist 
er Direktor der Kunst- und Kunst- 
gewerbeschule in Jerusalem. Die Schu- 
lung des Bauhauses hat ihn zu einer 
stark abstrahierenden Malerei geführt, 
von der die Mappe einen Sonnenunter- 
gang am Negev zeigt. Wer zur Dada- 
Zeit in Zürich war, erinnert sich noch 
der abstrakten Gipsreliefs des Rumä- 
nen Marcel Janko, der seit 1942 in 
Palästina als Marcel Jancu lebt. Die in 
ein kräftiges Liniennetz eingespannte 
Landschaft «Port d’Acre» ist eine 
starke Probe der Begabung Jancus, 
dem man hier gerne wieder als Maler 
begegnet. In dem «Kinderkopf» Chaim 


Athars, 1902 in der Ukraine geboren, 
Schüler Shemis und Hermann Strucks 
und ab 1933 einige Jahre in Paris, er- 
kennt man unschwer den Einfluf Sou- 
tines. Auch Moshe Castel arbeitete in 
Paris, erscheint aber in seinen erzäh- 
lenden Bildern, die an die jüdische 
Folklore anschlieBen, als ein moderner 
Orientale, der sich an Klee und Cha- 
gall geschult hat. Ein maBvoller, toni- 
ger Landschafter ist Chaim Glicksberg, 
1904 in Pinsk geboren, Akademie- 
schüler in Odessa und Moskau, der sich 
1925 in Israel niederlieB. Mordekhai 
Levanon ist der einzige Maler, der aus- 
schlieflich in Palästina gearbeitet hat. 
Erist ein Interpret seiner heimatlichen 
Landschaft. Arieh Lubin emigrierte 
aus RufBland nach den USA und kam 
1924 nach Palästina. Ein Jahr vorher 
kam Joseph Zaritzky aus der Ukraine 
nach Haifa, und beide Maler brachten 
Anregungen moderner europäischer 
Kunst. Sie sind mit je einem Aquarell 
vertreten. Moshe Mokady stammt aus 
Polen, lebte einige Zeit in der Schweiz 
und lehnte sich an Hodler an. Sein 
«Porträt» läBt jedoch diesen Einfluf 
nicht mehr erkennen. Es steht Mo- 
digliani und Soutine nahe. 

Gabriel Talfir schrieb zu dieser Kunst- 
mappe die Einleitung, der die meisten 
der Angaben entnommen sind. Es wäre 
wünschenswert, diese Auswahl fort- 
gesetzt zu sehen, um in Kontakt mit 
der Entwicklung derisraelischen Kunst 
zu bleiben, deren Gesicht, aus dem 
Schmelztiegel ôstlicher Rassen und 
aller Tendenzen moderner europä- 
ischer Malerei, sich schon mit einem 
starken und eigenwilligen Profil abzu- 
zeichnen beginnt. kn. 


Neue Môbel 


Herausgegeben von Gerd Hatje. 
152 Seiten mit 372 Abbildungen. 
A. Niggli und W. Verkauf, Nieder- 
teufen 1953. Fr. 34.10 


Das vorliegende Werk gibt an Hand 
sorgfältig zusammengestellter Doku- 
mente Einblick in die heutige Pro- 
blemstellung im Môbelbau. Es lassen 
sich die Môglichkeiten ablesen, aber 
auch die Schwächen. Die auch gra- 
phisch wirksame Gegenüberstellung 
von Modellen reizt zur Überschau und 
zu Vergleichen. 

In der Môbelproduktion geht es heute 
um die industrielle Herstellung. An 
Stelle des Einzelstückes tritt das Se- 
rienmôbel. Es ist jedoch bezeichnend, 
daf noch immer Impulse und neue 
Lôsungen vom luxuriôsen Einzelstück 
ausgehen und daB erst von dort aus 
nach einer Art Destillation der Erfah- 


rungen sich neue Modelle für die $Se- 
rienherstellung ergeben. Dafür gibt es 
mannigfache Gründe. Der entscheiden- 
de ist, daB die kostspielige Pionier- 
leistung noch immer vom Einzelnen 
getragen wird und langsam erst das 
Ergebnis von einer breiten Schicht 
von Konsumenten und Produzenten 
übernommen wird. Aus diesem Her- 
kommen versteht man, weshalb trotz 
der im Vorwort angezeigten industri- 
ellen Produktion die Mehrzahl der 
publizierten Môbel ganz deutlich die 
Entwicklungsstadien vom einmaligen 
Einzelstück zum Typenmôbel auf- 
weisen. 

Grundsätzliche Entwicklungstenden- 
zen sind an den Einzelstücken deut- 
lich vorgezeichnet. Die Krise und 
Schwäche zeigt sich am Stand der 
heutigen Serienproduktion. Noch im- 
mer sind die grundsätzlichen Fragen 
nur in ganz wenigen Fällen in Einklang 
gebracht und im Zusammenhang ge- 
lôst: der Produktion angepañite Kon- 
struktion, Verwendung neuer Materia- 
lien, Flexibilität der Zusammenstel- 
lung, praktische Benützung, formale 
Stärke und nicht zuletzt Preiswürdig- 
keit. Das dem Buch vorangestellte 
Motto von Frank Lloyd Wright: «If 
honest seekers mastered the inner prin- 
ciple, infinite variety would result. No 
one would have to copy anybody else», 
hat selten mehr Bedeutung als gerade 
hier, wo am kleinsten Objekt die viel- 
schichtigen Fragen der Gestaltung sich 
konzentrieren.Manmôchteauch Walter 
Gropius zitieren, da Methode mehr 
bedeute als Detailinformation, was 
umgesetzt heilit, daB nicht der mo- 
dische formale Trick entscheidend ist, 
sondern die innere Wahrhaftigkeit der 
Gestaltung. Das Buch gibt dem Leser 
die Mittel in die Hand, die Gesetz- 
mäfigkeiten und den Charakter der 
Dinge besonders aus den Gegenüber- 
stellungen zu erfassen und ïihn auf 
wirklich produktiver Ebene anzure- 


gen. en. 


Vilhelm Slomann: Bizarre Designs in 
Silks 
Trade and Traditions. Published 
for the Ny Carlsberg Foundation. 
286 Seiten, 49 ein- und eine mehr- 
farbige Tafel. Ejnar Munksgaard, 
Kopenhagen 1953. $ 12 


Ein nicht nur interessantes, sondern 
auch für den Laïen anregendes Buch 
mit seiner schrittweisen Aufklärung 
eines alten Problems der Textilfor- 
schung, der Gold- und Silberbrokate 
zur Zeit des Spätbarocks, um unge- 
fähr 1680 bis 1700, deren Entwürfe 


nischen Museum für dekorative Kunst in 
Kopenhagen 


Slomann mit dem bezeichnenden Aus- 
druck «bizarr» belegt hat. 

Auch die überlegensten Kenner wuk- 
ten diese Stoffe nicht .einzuordnen. 
Man tippte auf Frankreich, Spanien, 
Venedig, ohne recht behaglich und 
überzeugt davon zu sein. Bescheiden 
formuliert Vilhelm Slomann, Altdirek- 
tor des Dänischen Museums für deko- 
Kunst in Kopenhagen, als 
Zweck seiner Arbeit, eine ansehnliche 


rative 


Auswahl dieser Textilien, die bisher 
nur sporadisch, wenn überhaupt, be- 
handelt worden sind, vorzulegen. 

Der Autor geht dabei von einem welt- 
weiten Standpunkt aus, von der Ver- 
schiebung, Umstellung (im wôrtlichen 
Sinne) Europas in der Welt durch die 
groBen Entdeckungen. Damals kam 
Reichtum aus Amerika 
nach Europa, um in seinem Über- 
schuB in dem Orient gegen Luxusware 


der groBe 


eingetauscht zu werden. Der Auswir- 
kung dieser vüllig neuen Lage ist noch 
nicht im Zusammenhang nachgegan- 
gen worden, und dies hat den Autor 
bewogen, weiter auszuholen und den 
Hintergrund.groB anzulegen und ein- 
gehender darzustellen, als es bei einem 
solchen Thema sonst üblich ist. Das 
verleiht dem Werk ein über eine Tex- 
Kulturge- 
schichtliche greifendes allgemeineres 


tilstudie hinaus in das 


Interesse. 


* Sl*+ 


Den ersten Ansporn zu der Behand- 
lung der Frage gab eine aus dem Be- 
sitz des Grafen und Grofikanzlers Ul- 
rich Adolf von Holstein auf Holstein- 
borg stammende, 1725 datierte Kasel 
aus Seidenbrokat, der in seinem Bei- 
einander von z. T. realistischem Blatt- 
werk, exotischen Blütenmotiven und 
nur vom Zeichner geschauten Gebil- 
den aus kartuschenähnlichen und ve- 
getabilen Formen jeder konkreten Be- 
schreibung spottet und keine Paralle- 
len im europäischen Ornament hat. 
Eine Schau der schônsten derartigen 
Stoffe aus den europäischen Museen 
fand 1935 im Kopenhagener Museum 
statt. 

Wie sehen nun diese «hizarr » gemuster- 
ten Stoffe aus? Phantastisch, aufre- 
gend, manchmal beinahe unheimlich 
in der Zusammenstellung von un- 
wahrscheinlichen, unwirklichen, mit 
nichts in der sichtbaren Welt ver- 
gleichbaren Formen, die man grotesk, 
amorph, zoomorph, jedenfalls phan- 
tastisch nennen kann. Die Komposi- 
tion ist asymmetrisch. Und dies in den 
grôfBiten Ausmafen: Rapporte. bis zu 
Stoffbreite und in der Hôhe bis 78, 79, 
80 cm. Dabei eine ungeheure, schwung- 
volle, ja wilde Bewegung der ineinan- 
dergreifenden schwingendèen Formen. 
Teils satte, vielleicht häufiger noch 
lichte, leichte Farben des glänzenden 
Atlasgrundes, auf dem die Formen in 
Farben, Gold (glatt und frisé) und in 
einem meist in seinem alten strahlen- 
den Glanze leuchtenden Weifisilber 
stehen. Ganz neu gegenüber den Re- 
naissancestoffen der vorausgegangenen 
Stilepoche, mit ihrer klaren Schei- 
dung von Grund und Muster, ist das 
Hinüberspielen des Musters in den 
und, das Wechselspiel zwischen dem 
schweren Hauptmotiv und den zarten 
Damastmustern im Grund, die wie 
leise, huschende Schatten das mächtige 
Muster begleiten. Das Gewebe als sol- 
ches ungeheuer prächtig, dem Lebens- 
gefühl des Barocks entsprechend, und 
von einer technischen Meisterschaft 
und Vollkommenheit, die im Europa 
um 1700, bei der allgemeinen Krise der 
Weberei, nicht vorhanden waren und 
die Zeugnis ablegen für eine alte, hohe 
Kulturtradition. 

Den «bizarren» Mustern vergleichbare 
Pflanzenformen findet der Autor nur 
in den indischen Wollstickereien und 
bemalten und bedruckten Kalikos, den 
in Europa bekanntesten indischen Tex- 
tillen, die zu Hunderttausenden im 
17. und 18. Jahrhundert eingeführt 
wurden, vornehmlich in England. Vor- 
derasien und der Kerne Osten bieten 
nichts Vergleichbares. In Indien haben 
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sich nur verschwindend wenig histo- 
rische Textilien erhalten. Darin liegt 
die Schwierigkeit dieser Arbeit, und 
Slomann kommt es auf rein indische 
Muster, auferhalb der persischen und 
der Moghul-Einflufisphäre, an. Slo- 
mann verweist auf Stoffmuster, die 
sich auf plastischen Werken aus dem 
6. Jahrhundert und von 1343 dar- 
gestellt finden. 

Nur in Andeutungen kann hingewie- 
sen werden auf die Darlegungen Slo- 
manns über die Verbindung Indiens 
mit China durch Buddhistenpilger und, 
damit zusammenhängend, das welt- 
weite Wandern und lange Leben von 
Stoffmustern, wie dem Swastikamotiv, 
auf die weitgreifende Auswirkung des 
indischen Baumkultes auf die textile 
und weiter auf die Fliesenmusterung, 
auf die Deutung der bis jetzt unver- 
ständlichen figuralen Darstellungen 
der wundervollen Luccheser Seiden- 
stoffe und Brokate des 14. Jahrhun- 
derts als Niederschlag indischer My- 
then und das Rätsel ihrer Wanderung 
zu den Luccheser Webern, da textile 
Vorbilder aus Indien hierfür fehlen. 
In klaren schwarzen und roten Strich- 
zeichnungen von Bodil Slomann wer- 
den die einzelnen verwandten Motive 
der «hizarren» Seidenstoffe und der 
indischen Kalikos zum anschaulichen 
und überzeugenden Vergleich neben- 
einandergestellt: Die «bizarren» Ent- 
würfe der Seidenstoffe sind indischer 
Phantasie entsprungen. Da die künst- 
lerisch vollkommenen Gewebe indische 
Arbeit des ausgehenden 17. bis 18. 
Jahrhunderts sein dürften, geht aus 
den literarischen Quellen hervor, die 
der Autor in den Reiseberichten der 
Zeitgenossen und den Handelsberich- 
ten der Ostindischen Kompagnie 
bringt. 

Es ist ein sehr lebendiges Bild, das dem 
Leser von dem reichen, hochkultivier- 
ten Indien des 17. und 18. Jahrhun- 
derts an Hand von Zeitberichten vor 
Augen geführt wird, wohl geeignet, 
dem Europäer nahe zu bringen, was 
er jenem Lande an geistigen Werten 
und an Kulturgewühnung — wie kôür- 
perlicher Sauberkeit, Wäsche, Klei- 
dung, Mode — verdankt. 

Einiges môge noch zum SchlufB dan- 
kend hervorgehoben werden, wie die 
ausführliche Bibliographie mit Seiten- 
angabe und der vollständige Index. 
Dem anregenden Inhalt entspricht die 
schôüne Form des Buches: Satz, Druck, 
Abbildungen. Beides gereicht dem 
Autor und der Ny-Carlsberg-Stiftung 
zur Ehre und gibt dem Werke eine 
Sonderstellung innerhalb der Textil- 
literatur. m.s. 


Alexander Koch: Neue Dekorations- 
stofie, Tapeten und Teppiche 
152 Seiten mit 258 Abbildungen 
und 29 Originaltapeten, Alexander 


Koch GmbH., Stuttgart 1953. 
DM 39.- 


Gegen die Entartungserscheinungen 
des industriellen Jugendstils wie gegen 
die dürftig-dünne, aber zäh sich be- 
hauptende Stilimitation bei Dekora- 
tionsstoffen, Tapeten und Teppichen 
hatten die progressiven Kräfte in den 
zwanziger und dreiBiger Jahren die 
Forderung «uni» ins Feld geführt. 
Man wollte wieder die reine klare 
Farbfläche von Wand-, Boden- und 
Fensterverkleidung. Ungemusterte 
Textilien und einfarbige Wandbehand- 
lung entsprachen am besten dem aufs 
Klare, Rationale gerichteten Zeitgeist. 
Nur das kleine, meist geometrische 
Flächenmuster, das durch eine zu- 
rückhaltende Strukturierung der Flä- 
che eine gewisse Lebendigkeit gab, be- 
hielt seine Geltung. Die Farbgebung 
von Textilien, Tapeten und Teppichen 
wurde, nach frühen Versuchen mit hef- 
tigen Farbklängen, zusehends zurück- 
haltender. Das Ende dieser Entwick- 
lung ist der passive müde Beigeton. 

Seit etwa einem Jahrzehnt haben sich 
hier grundsätzliche Wandlungen voll- 
zogen. Zunächst ist betonte Farbfreu- 
digkeit in diese dekorativen Elemente 
der Raumgestaltung eingedrungen. 
Wo man weiterhin auf jegliches Dessin 
verzichtet, scheut man sich nicht, bis 
zu den volltônenden reinen Farben 
vorzustoBen und sie in ein aktives 
Kräftespiel im Raum zu versetzen. 
Wesentlicher aber für die neuere Ent- 
wicklung auf diesem Gebiet ist die 
Renaissance der Musterung. Die klein- 
mustrige Flächenbelebung durch un- 
endlich sich wiederholende Elemente 
hat ihre führende Stellung eingebüBt. 
Vor allem der Dekorationsstoff ist grof- 
mustrig geworden und gleichzeitig in 
den Farbstellungen lebhaft. Diese Ent- 
wicklung ist in allen Ländern im 
Gange. Eine gewisse Zurückhaltung 
wird einzig in den nordischen Ländern 
spürbar, die für Tapeten und Dekora- 
tionsstoffe einen subtilen, raffinierten 
Stil der leisen, aber heitern Flächen- 
musterung entwickelt haben. Überall 
sonst aber entfaltet sich — wie ein Ge- 
genschlag «Utility »-Be- 
schränkungen der Kriegs- und Mangel- 


gegen die 


jahre, gegen die reprospektiven Ten- 
denzen der «Heimatkunst» — eine viru- 
lente Freude am groBen, kräftigen, 
effektvollen Muster. Durchblättert 
man den sorgfältig und lebendig zu- 
sammengestellten Bildband von Alex- 
ander Koch, der Dekorationsstoffe, 


un 


Tapeten und Teppiche aus Dänemark, 
Deutschland, England, Italien, Schwe- 
den, der Schweiz und den Vereinigten 
Staaten enthält, so wird erkennbar, 


daB hier wichtige Bereiche angewand- 
ten Formschaffens in gewaltiger Gä- 
rung sind. Ein Feuerwerk der Formen, 
zu dem man sich das Feuerwerk der 
Farben leicht vorstellen kann. Diese 
Musterungen bekennen sich ausdrück- 
lich und eindeutig zu den Formtenden- 
zen der ungegenständlichen Kunst. Es 
sind Interpretationen und Variationen 
geometrisch oder organisch abstrakter 
Kunst, daneben — aufer den natur- 
nahen Pflanzendekors, die auch weiter- 
hin Interesse finden — verschiedenste 
Grade der Stilisierung von Naturfor- 
men, der mehr oder minder weit ge- 
triebenen Abstraktion des Gegenstan- 
des zum Flächenelement. 

Die von Alexander Koch getroffene 
Auswahl gibt eine ausgezeichnete 
Übersicht über die verschiedenen ge- 
genwärtigen Tendenzen. Sie macht 
auch deutlich, wo die führenden Kräfte 
liegen. Unter den deutschen Entwür- 
fen, die naturgemäB den breitesten 
Raum beanspruchen, haben wir uns 
die Namen von Margret Hildebrand, 
Cuno Fischer und Elsbeth Kupferoth 
notiert, Textilentwerfern mit einem 
eigenen, unverkennbaren Stil. Âhnli- 
ches gilt für die Engländerin Lucienne 
Day oder den leider ungenügend ver- 
tretenen Amerikaner Ben Rose. Eine 
besondere Note trägt der junge 
Schweizer Graphiker Gottlieb Soland 
in dieses Konzert; jedenfalls vermôügen 
sich die kraftvollen Zeichen seiner 
Handdrucke zu  behaupten. Die 
Schweiz ist im übrigen bescheiden ver- 
treten. Vor allem unser beachtlicher 
Beitrag an den neuen Druckstoff 
wird in dieser Auslese zu wenig deut- 
lich. Schade, daB unsere Produzenten 
solchen internationalen Publikationen 
nicht genügend 
schenken. 


Aufmerksamkeit 


Die heutigen Tendenzen in Dekora- 
tionsstoff, Teppich und Tapete, das 
wird gerade an diesem Bildband deut- 
lich, sind nicht ungefährlich. Sie tragen 
allzu leicht dazu bei, das Heim des ge- 
schmacklich unsicheren Käufers zu 
einer modernistischen Schiefbude zu 
machen. Denn fast all diese Musterun- 
gen, z.B. auf Druckstoffen, sind so 
aktiv in ihrer Ausprägung, daB sie sich 
schlecht mit einer andern, ebenso ak- 
tiven Musterung, z. B. auf der Tapete, 
dem Teppich, vertragen. Und da diese 
neuen Tendenzen bereits ihren Nieder- 
schlag in billigen und verwässerten 
Massenwaren gefunden haben, wird 
sich bald die Notwendigkeit einstellen, 


ähnlich wie seinerzeit beim kommer- 


zialisierten Jugendstil, mit einem pu- 


ristischen Besen diese «neue Richtung» 
auszukehren. W. R. 


Eingegangene Bücher: 


El Greco. With an introduction and 
notes by Roger Hinks. The Faber Gal- 
lery. 24 Seiten mit 10 Farbtafeln. 
Faber and Faber Ltd., London. 9s.6d. 


Klee. (Second Volume.) With an intro- 
duction and notes by Andrew Forge. 
24 Seiten mit 10 Farbtafeln. The 
Faber Gallery. Faber and Faber Ltd., 
London. 95. 6 d. 


Anton Henze: Kirchliche Kunst der 
Gegenwart. 160 Text- und 112 Abbil- 
dungsseiten. Paulus Verlag, Reckling- 
hausen 1954. DM 29.80 


Zeitschriften 


Spirale 


Vierteljahrszeitschrift. Spirale-Ver- 
lag, Bern, gedruckt bei Graf-Leh- 
man», Bern 


Seit einiger Zeit geben drei junge 
Schweizer, Marcel WyB, Dieter Roth 
und Eugen Gomringer, eine grofifor- 
matige Zeitschrift heraus, die graphi- 
sche Blätter, 
dichte und zumeist knapp und straff 


Reproduktionen, Ge- 


gehaltene Textbeiträge kompromifilos 
moderner Haltung enthält. Eine in 
ihrem Habitus anspruchsvolle Publi- 
kation, opulent nicht nur im Format, 
sondern vor allem auch in der typo- 
graphischen Anlage, mit viel freiem, 
weiBem Raum. Üppig also in der äu- 
Beren Erscheinung, einfach jedoch im 
Druck, im Gehalt nach dem Asketi- 
schen — im positiven Sinn — neigend. 
Das grofie Format mag zunächst un- 
aktuell erscheinen, weil es automatisch 
mit der Vorstellung verbunden ist, die 
Verôffentlichung wende sich bewult 
an kleine, exklusive Kreise. Trotz der 
kleinen Auflage (800 Exemplare) ist 
jedoch die «Spirale» verhältnismäkBig 
preiswert, und der in ihr herrschende 
Ton spricht weniger die Snobs als die 
Jugend an. 

Besonders geglückt scheint das 4. Heft, 
das im wesentlichen der zeitgenüssi- 
schen Skulptur gewidmet ist. Siebzig 
Abbildungen von Werken abstrakter 
und konkreter Prägung — darunter 
Arbeiten von sechzehn jungen Schwei- 


zern — geben einen anregenden Über- 
blick über die verschiedenen Tenden- 
zen innerhalb der ungegenständlichen 
Plastik. Auffallend der Puritanismus 
einiger junger Schweizer, der in eini- 
gen Fällen mehr zur «(Übung» als zur 
«Gestaltung» führt. In einer grundsätz- 
lichen Abhandlung interpretiert Max 
Bill, dessen Anregung man im Gesam- 
ten der Zeitschrift spürt, sein Projekt 
für das Denkmal für den «(Unbekann- 
ten politischen Gefangenen», wobei 
er mit Recht auf die besondere Befä- 
higung der konkreten Gestaltungs- 
methode hinweist, Symbole zu bilden. 
Neben Bill kommen von der älteren 
Generation Vantongerloo und Vor- 
demberge-Gildewart zu Wort und 
zu Bild. 
Die literarischen Beiträge, Gedichte 
von jungen Schweizern, Italienern und 
Brasilianern, nehmen nur geringen 
Raum ein. In Inhalt, Form und Typo- 
graphie werden Dinge aus der moder- 
nen Dichtung vor dreiBig, vierzig Jah- 
ren wiederaufgenommen. Auch in der 
Orthographie. Das y muf sterben und 
auch das th. Weshalb? Warum nicht 
die Zeichen bestehen lassen, die an die 
Herkunft aus anderen Sprachen er- 
innern? Fremdwort und Fremdletter 
sind keine Schänder von Sprache und 
Schrift: im Gegenteil, sie bedeuten, 
richtig angewendet, Bereicherung. 
Man nehme aber diese meine Einwände 
nicht tragisch — das Ganze ist sauber, 
erfreulich und kann gerade bei Fort- 
führung der strengen, kompromifilosen 
Linie zu einem Organ für wichtige Aus- 
sprachen werden. Der «Spirale»ist des- 
halb kräftiges Leben und vor allem 
diejenige praktische Resonanz zu 
wünschen, die ïihr das Leben ermôüg- 
licht-nämlich Abonnenten und Leser. 
H:C° 


Hunstpreise und 


Stipendien 


Eidgenôssische Stipendien für ange- 
wandte Kunst 


Das Eidgenôssische Departement des 
Innern hat auf Antrag der Eidgenôssi- 
schen Kommission für angewandte 
Kunst für das Jahr 1955 die Ausrich- 
tung von Stipendien und Aufmunte- 
rungspreisen an folgende 
werbler beschlossen: 


Kunstge- 


a) Stipendien 
Arthur-Reiwald Olga, Malerin, Ca- 
rouge; Burri René, Photograph, Zü- 
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sh. Mes 


Wettbewerbe 


D 


Veranstalter Objekt 


Stadtrat von Zürich 


Schulhausbau- und Studien- Realschulhaus in Allschwil 


kommission Allschwil 


Kirchenpflege Zollikon 


bengebäuden auf dem Zolliker- 
berg, Zollikon 


Département des Travaux 
publics, Genî 


rich; Latour Jean, Maler, Genf; Lugin- 
bühl Greti, Handweberin, Moossee- 
dorf; Moeschlin Peter, Photograph, 
Basel; Würgler Beat, Keramiker, Lu- 


zern; WyB Marcel, Graphiker, Bern. 


b) Aufmunterungspreise 

Beutler Ernst, Innenarchitekt VSI, 
Bern; Cosandier Paul, Maler, Besan- 
çon; Favarger Pierrette, Keramikerin, 
Bern; Hafner Lucette, Keramikerin, 
Chardonne/Vevey; Hoegger Heidi, 
Mosaistin, Genf; Humm Ambrosius 
Peter, Bühnenbildner, Deutenbach b. 
Nürnberg; Keller Lilly, Malerin und 
Graphikerin, Bern; Kräuchi Peter, 
Graphiker, Bern; Loewer Claude, Ma- 
ler, La Chaux-de-Fonds; Moesch Al- 
bert, Dekorateur, Basel; Moosbrugger 
Bernhard, Photograph, Zürich; Ol- 
sommer Lor Lydwine, Mosaistin, Lau- 
sanne; Perrette-Lagger Elisabeth, 
Emailleuse, Genf; Thévoz Jacques, 
Photograph, Freiburg; de Weck Fran- 
çoise, Dekorateur, Lausanne; Yersin- 
Aebi Marguerite, Weberin, Mont-sur- 
Rolle, 


Wettbewerbe 


(ohne Verantwortung der Redaktion) 


ÆEntschieden 


Schulhaus und Turnhalle in 
Rekingen, Aargau 


In diesem beschränkten Wettbewerb 
unter fünf eingeladenen Architekten 
traf das Preisgericht folgenden Ent- 
scheïd: 1. Preis (Fr. 1100): Karl Froe- 
Bch, Arch. SIA, Brugg; 2. Preis (Er. 


Primarschulhaus und Freibad 
an der AuhofstraBe in Zürich- 
Schwamendingen 


Kinderklinik in Genf 


Teilnehmer 


Die in der Stadt Zürich heimat-  31.Mai 1955 
berechtigten oder seit minde- 

stens 1.Januar 1952 niederge- 

lassenen Architekten 


Die seit mindestens 1.Januar  30.Juni 1955 


Termin ‘ Siehe Werk Nr. 
Februar 1955 


Februar 1955 


1953 in den Kantonen Basel- 
land und Baselstadt niederge- 
lassenen selbständigen Archi- 
tekten schweizerischer Natio- 


nalität 


Reformierte Kirche mit Ne- Die in Zollikon heimatberech-  31.Mai 1955 
tigten oder seit mindestens 
1. Januar 1954 niedergelasse- 


nen Architekten 


Die im Kanton Genîf heimat-  15.Juni 1955 


Mäàrz 1955 


berechtigten oder seit minde- 
stens 1. Januar 1950 niederge- 
lassenen Fachleute schweize- 
rischer Nationalität sowie die 
im Kanton Genîf seit minde- 
stens 1.Januar 1945 niederge- 
lassenen ausländischen Fach- 


leute 


900): Fedor Altherr, Arch. SIA, und 
Theo Hotz, Architekt, Zürich/Zurzach; 
3. Preis (Fr. 500): P. Leuenberger & 
H. Immoos, Architekten, Rheinfel- 
den. AuBerdem erhält jeder Teilneh- 
mer eine feste Entschädigung von je 
Fr. 700. Das Preisgericht empfehlt, 
den Verfasser des erstprämiierten Pro- 
jektes mit der Weiterbearbeitung der 
Bauaufgabe zu betrauen. Preisgericht: 
Arnold Spühler; Otto Hänni, Arch. 
SIA, Baden; Kantonsbaumeister Karl 
Kaufmann, Arch. SIA, Aarau. 


Schwimmbhad in Reinach, Basel-Land 


In diesem beschränkten Wettbewerb 
unter 5 eingeladenen Architekten traf 
das Preisgericht folgenden Entscheid: 
1. Preis (Fr. 1000): Guerino Belussi & 
Raymond Tschudin, Architekten SIA, 
Basel; 2. Preis (Fr. 600): Max Rasser 
& Tibère Vadi BSA/SIA, Architekten, 
Basel; 3. Preis (Fr. 400): N. Kunz, 
Architekt, Reinach. Das Preisgericht 
empfiehlt, die Verfasser des erstprä- 
miierten Projektes mit der Weiter- 
bearbeitung zu betrauen. 


Neubau der Zürcher Kinderheilstätte 
in Unterägeri 


In diesem beschränkten Wettbewerb 
traf das Preisgericht folgenden Ent- 
scheid: 1. Preis (Fr. 1200): Theo 
Schmid, Arch. BSA/SIA, Zürich; 2. 
Preis (Kr. 800): Jacob Padrutt, Arch. 
BSA/SIA, Zürich. Auferdem erhält 
jeder Teilnehmer eine feste Entschädi- 
gung von je Fr. 1500. Das Preisgericht 
empfehlt, den Verfasser des erstprä- 
mierten Projektes mit der Weiter- 


bearbeitung der Bauaufgabe zu be- 
trauen. Preisgericht: Dr. med. W. 
Trachsler, Kinderarzt, Präsident der 
Zürcher Kinderheilstätte in Unter- 
ägeri (Vorsitzender); Prof. Dr. G. Fan- 
coni, Direktor des Kinderspitals, Zü- 
rich; Ernst Egeler, Arch. BSA, Basel; 
Alfred A. Gradmann, Arch. BSA/SIA, 
Zürich; Ernst Mumenthaler, Arch. 
BSA, Basel. 


T'echnische 


Milteilungen 


Durag-Holz 


Für das Baugewerbe bietet dieser Werk- 
stoff, konserviertes Holz in Pasten- 
form, neue, bisher noch nicht bekannte 
Môglichkeiten. Die Holzpaste kann 
wie Gips nach Wahl abgetônt, direkt 
auf Beton-, Kalk- und Zementputz 
aufgetragen werden. Die Beschaffen- 
heit des Materials gestattet dem aus- 
führenden Handwerker unbeschränkte 
strukturelle Gestaltungsmôglichkeiten 
vom stoffähnlichen glatten Belag bis 
zur künstlerischen Bearbeitung. Der 
fugenlose Wandbelag weist ein gutes 
thermisches und akustisches Isolier- 
vermôgen auf. Durcheinfach auszufüh- 
rende Rillen, bzw. Lochen des Belages 
erhält man einen schallschluckenden 
Belag. Die während vier Jahren ge- 
machten praktischen Versuche haben 
die an diesen neuen Baustoff gestell- 
ten Anforderungen in jeder Beziehung 
erfüllt. Es handelt sich um ein 
Schweizer Erzeugnis, hergestellt durch 
die Firma Durag AG, Däniken bei 
Olten. 


